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Razmerje med dramskim in odrskim govorom v sodobni slovenski dramatiki z vidika 
gledališkega lektorja: analiza izbranih primerov 
Magistrsko delo predstavlja jezikovne značilnosti šestih izbranih sodobnih dramskih besedil in 
njihovih uprizoritev: Evropa (2014) Vinka Möderndorferja, Ljudski demokratični cirkus 
Sakešvili (2014) Roka Vilčnika, sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije (2015) Simone 
Semenič, Realisti (2018) Jureta Karasa, avtorski projekt 6 Slovenskega mladinskega gledališča 
(2018) ter Tih vdih (2018) Nejca Gazvode. V teoretičnem delu je predstavljen lektor (gledališki 
lektor) in njegova vloga v slovenskem gledališkem prostoru in oblikovanju odrskega govora 
skozi čas. Predstavljene so tudi razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter zvrstnost 
slovenskega jezika s poudarkom na tistih, ki se pojavljajo v izbranih dramskih besedilih. V 
praktičnem delu pa so tematsko-vsebinsko predstavljena izbrana dramska besedila, njihova 
jezikovna podoba ter jezikovne razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom. V zadnjem 
poglavju predstavljena vloga in delo lektorja z vidika slovenskih lektorjev in lektoric, ki so 
zaposleni ali honorarno sodelujejo s slovenskimi profesionalnimi gledališči. 
Ključne besede: sodobna slovenska dramatika, gledališki lektor, odrski govor, dramsko 





The relation between drama and stage speech in modern Slovene dramatics from 
language consultant's the point of view: review of selected dramas 
This Master’s Thesis presents the languages features of six modern dramatic texts and their role 
in the production: Vinko Möderndorfer's Europe (2014), Rok Vilčnik's People’s Democratic 
Circus Sakeshvili (2014), Simona Semenič's seven cooks, four soldiers and three sophies 
(2015), Jure Karas's Realists (2018), author’s theatre 6 from Slovensko mladinsko gledališče 
(2018) and Nejc Gazvoda's Silent Breath (2018). The theoretical section of the thesis describes 
the role of Theatre Language Consultants in the creation of stage speech through time, as well 
as their space within the Slovene Theatre Industry. Additionally, the theoretical section presents 
the differences between dramatic texts and production playscript and the language varieties 
used in them. A special emphasis is put on the types of Slovene language appearing in the six 
selected dramatic texts. The practical part of the thesis describes the theme and content of the 
selected drama scripts, their linguistic image and language differences between dramatic texts 
and production playscript. The last section of the thesis presents the role and responsibilities of 
Slovene Language Consultants that are employed by or freelance with professional Slovene 
theatres.  
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Preglednica 1: Legenda kratic in krajšav 
ESJ Enciklopedija slovenskega jezika (Toporišič, 1992) 
MGL Mestno gledališče ljubljansko 
SNG Slovensko narodno gledališče 
SMG Slovensko mladinsko gledališče 
SS Slovenska slovnica (Toporišič, 2004) 
SSKJ Slovar slovenskega knjižnega jezika 
sedem kuharic Sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije 




Dobra gledališka predstava v gledalcu vedno vzbuja paleto čustev, pa naj bodo to užitek, smeh 
in sprostitev ali groza, presenečenje in pretresenost. Da igralci z umetniško in tehnično ekipo, 
ki skrbi za kostume, sceno, rekvizite, jezik, svetlobo, glasbo itd., dosežejo, da v gledalcu zbudijo 
ta čustva, morajo prehoditi dolgo pot. Ta se navadno začne pri dramskem besedilu oziroma ideji 
o dramskem besedilu, iz katerega nato nastane predstava. Besedilo navadno izbere umetniški 
vodja gledališča, ki skrbi za njegov repertoar. Pri svojem delu sodeluje z različnimi režiserji, 
dramaturgi, scenografi, kostumografi, nenazadnje tudi igralci drugih gledališč. Ko je v 
medsebojnem sodelovanju določena umetniška ekipa, na vrsto stopi človek, ki smo mu v 
magistrskem delu namenili največ pozornosti, tj. gledališki lektor. Za izbrano temo 
magistrskega dela smo se odločili zaradi lastnega sodelovanja v enem izmed slovenskih 
profesionalnih gledališč, kjer smo na lastni koži izkusili, kako zelo pomembno je lektorjevo 
delo, čeprav je ta po premieri največkrat pozabljen. 
Delo gledališkega lektorja se je v slovenskem gledališkem prostoru od začetka 20. stoletja, ko 
je Oton Župančič prvič nastopil v tej vlogi, do danes znatno spremenilo. Lahko bi celo rekli, da 
se njegovo delo spreminja od študija ene predstave do študija naslednje. V magistrskem delu 
bomo predstavili gledališkega lektorja in njegovo vlogo v sodobnem gledališču, da bi docela 
razumeli in nenazadnje spoštovali lektorjevo delo danes, bomo naredili še kratek oris, kako se 
je njegova vloga v slovenskem gledališču skozi čas spreminjala. Ker se bomo ukvarjali z 
dramskimi in uprizoritvenimi besedili, nas predvsem zanimajo razlike med obema, zato bomo 
v teoretičnem delu magistrskega dela najprej predstavili oba posamezna pojma in s pomočjo 
različne literature poskušali prikazati njune bistvene razlike. Izhajali bomo iz spoznanja, da je 
dramsko besedilo »literarno delo, napisano v dialogu, navadno z didaskalijami, namenjeno 
zlasti za uprizarjanje in izvajanje neposredno pred občinstvom« (Sušec Michieli idr. 2007: 54), 
uprizoritveno pa »besedilo, ki ga v uprizoritvi govorijo nastopajoči in se včasih razlikuje od 
zapisanega dialoga v dramskem besedilu« (prav tam: 193). 
V praktičnem delu magistrskega dela pa bomo obravnavali šest izbranih sodobnih slovenskih 
dramskih besedil, ki so nastala v zadnjih sedmih letih. V zagotovilo, da smo za analizo izbrali 
kvalitetna dramska dela, smo si zadali kriterij, da so bila vsa besedila ali nominirana ali prejela 
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Grumovo nagrado. Izbrali smo naslednja dramska besedila: Evropo (2014) Vinka 
Mödernderferja, Ljudski demokratični cirkus Sakešvili (2014) Roka Vilčnika, sedem kuharic, 
štirje soldati in tri sofije (2015) Simone Semenič, Realiste (2018) Jureta Karasa, 6 (2018) Žige 
Divjaka ter Tih vdih (2018) Nejca Gazvode. Vse avtorje in izbrana dela bomo na kratko 
predstavili z vsebinsko-tematskega vidika, podrobneje pa se bomo osredotočili na dramski 
jezik. Zanima nas predvsem, ali so si besedila med seboj jezikovno različna, ali odstopajo od 
knjižnega jezika in če odstopajo, v kolikšni meri ter na katerih jezikovnih nivojih. Za boljše 
razumevanje odstopanj bomo v teoretični del vključili še poglavje o zvrstnosti slovenskega 
jezika in z njim poskušali dodatno osmisliti jezikovno analizo dramskih besedil. Menimo, da 
jezik močno vpliva na karakterizacijo dramskih oseb, zato bomo v analizi predstavili splošno 
jezikovno podobo, vsa odstopanja od knjižnega jezika, značilnosti govorjenega jezika ter 
ponavljajoče se slogovno zaznamovane besede, besedne zveze in stavke. 
Poleg dramskih se bomo ukvarjali tudi z uprizoritvenimi besedili in razlikami med njimi. Na 
tem mestu se bomo najprej osredotočili na zunanjo zgradbo uprizoritvenih besedil, saj nas 
zanima, ali se le-ta od dramskih razlikuje. Vsa izbrana dramska besedila so bila v zadnjih šestih 
letih uprizorjena v naslednjih slovenskih gledališčih: Slovensko narodno gledališče Drama 
Ljubljana, Mestno gledališče ljubljansko, Slovensko mladinsko gledališče Ljubljana in 
Slovensko narodno gledališče Nova Gorica. Uprizoritvena besedila so vedno prilagojena odru, 
določenim časovnim okvirom in nenazadnje tudi igralcem, zato predvidevamo, da se bodo po 
dolžini vsa razlikovala od svojih dramskih predlog. V sodobnih predstavah uprizoritveno 
besedilo velikokrat ni popolnoma v skladu z dramskim, odstopanja nastanejo zaradi številnih 
dramaturških črt, dopolnjevanj ustvarjalcev predstave s svojimi besedili, prilagajanja teksta 
posameznim igralcem ipd. Predvidevamo, da se bodo takšna odstopanja pojavljala v vseh 
izbranih uprizoritvenih besedilih. 
Nadalje se bomo v raziskavi ukvarjali z jezikom uprizoritvenih besedil. Gledališča, v katerih so 
bile uprizorjene izbrane predstave, so nam omogočila dostop do videoposnetkov predstav prek 
spletnih povezav in gesel na različnih spletnih platformah, in sicer SMG in SNG Nova Gorica 
na spletni strani Vimeo, MGL na svojem spletnem portalu ter SNG Drama Ljubljana na spletni 
strani Youtube za določen časovni okvir. S pomočjo posnetkov predstav bomo ugotavljali 
odstopanja, kot so dramaturške črte, spremembe v zvrstnosti jezika ter dodajanje in 
spreminjanje teksta. Ob tem bomo upoštevali delo gledaliških lektorjev, s katerimi bomo 
opravili intervjuje in si pomagali tudi z lastnimi izkušnjami v gledališču. Zaradi trenutne 
situacije, povezane z epidemijo, se zavedamo, da vseh intervjujev ne bomo uspeli opraviti v 
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živo, zato se bomo poslužili tudi drugih oblik (prek elektronske pošte, po telefonu ali prek 
videokonferenčnega sistema Zoom). Za intervju smo se odločili, ker v njem lektorjem in 
lektoricam lahko zastavimo veliko odprtih vprašanj in jih v pogovoru povežemo z njihovim 
delom v gledališču na splošno. Poleg lektorskega dela pri izbranih uprizoritvah nas zanima tudi 
njihovo delo na splošno, zato bomo vse odgovore – tudi tiste, ki se ne navezujejo zgolj na 
izbrano uprizoritev – uporabili in si z njimi pomagali ter jih v nadaljevanju vključili v 
interpretacijo dela sodobnega gledališkega lektorja.  
V zadnjem poglavju praktičnega dela magistrskega dela bomo predstavili še podatke, ki jih 
bomo pridobili v intervjujih oz. pogovorih z različnimi lektorji, ki so v slovenskih 
profesionalnih gledališčih zaposleni redno ali honorarno, ali z njimi sodelujejo kot študentje 
zadnjih letnikov ljubljanske slovenistike. Z njimi se bomo pogovarjali o njihovem delu v 
gledališču na splošno, o potrebi in pomembnosti lektorja v gledališču, o njihovi vlogi pri 
različnih vrstah študija predstav, o sodelovanju z igralci in ostalo umetniško ekipo, o lektorskem 
sodelovanju tudi z drugimi vrstami medijev itd. 
Gledališče je unikatna vrsta umetnosti, saj se vedno dogaja in odvija neposredno pred 
gledalčevimi očmi. Gledalci se v gledališče navadno nikoli ne odpravijo le gledati, temveč tudi 
poslušati – od ustvarjalcev predstave pričakujejo kvalitetno delo, ki je usklajeno na vseh ravneh. 
Da gledališče lahko doseže visoka pričakovanja gledalcev, mora v štirih mesecih (kolikor 
navadno traja študij predstave) tako rekoč opraviti zelo težko delo. Pri tem ima pomembno 
vlogo tudi lektor, ki mu bomo v magistrskem delu namenili največ pozornosti. Zavedati se 
mora, da je jezik le eden izmed gledaliških elementov, vendar zelo pomemben in v zadnjem 






I. TEORETIČNI DEL 
2 Lektor  
Beseda lektor je pomensko zelo ohlapna, njeno razumevanje za širšo javnost pa precej poljubno. 
Lektor je po splošnem prepričanju »učitelj tujih jezikov na fakulteti (npr. lektor za poljščino) 
ali popravljalec slovničnih in pravopisnih napak v zapisanih besedilih (npr. lektor pri časopisu)« 
(Podbevšek 1997/98: 79). Malokdo pa ve, da je prvotni pomen besede, ki izvira iz latinščine 
(lector), pomenil bralca oz. čitatelja, kar je izpeljano iz lat. legere 'brati' (Fran.si). Poleg 
splošnega prepričanja, kdo lektor je in kaj dela, lektorje najdemo tudi v gledališčih, pravniških 
pisarnah, založbah, časopisnih hišah itd., vendar ima v vsaki instituciji isti naziv precej 
drugačno nalogo in vlogo. 
V Enciklopediji slovenskega jezika (1992) je lektor opredeljen kot tisti, ki »popravlja tuja 
besedila, pretežno namenjena za pisno ali govorno objavo. Popravki so večinoma normativne 
(odprava napak), stilistične, deloma pa tudi vsebinske in zgradbene narave« in kot »učitelj 
praktičnega obvladovanja jezika na visoki šoli« (Toporišič 1992: 94). 
Tudi v drugi, dopolnjeni izdaji Slovarja slovenskega knjižnega jezika (2014) ima lektor več 
pomenov, in sicer: »1. Predavatelj za praktični pouk zlasti tujih jezikov. 2. Strokovnjak za 
jezikovni pregledovanje, obdelovanje in izboljševanje besedil; sodelavec založbe, gledališča, 
radia, ki pregleduje, jezikovno obdeluje, ocenjuje besedila; sodelavec gledališča, radia, ki skrbi 
za normativnost izgovorjave pri igralcih, napovedovalcih. 3. Kdor glasno bere drugim.« 
V Gledališkem terminološkem slovarju (2007) je opredeljen kot »strokovnjak, ki skupaj z 
režiserjem in drugimi sodelavci določi jezikovno-stilno in govorno obliko besedila za 
uprizoritev, snemanje in skrbi za njegovo govorno uresničitev v gledališki predstavi, filmu, 
radijski, televizijski igri« (Sušec Michieli idr. 2007: 110). 
Na tem področju v slovenskem prostoru najdemo tudi naslednja poimenovanja: »jezikovni 
svetovalec, svetovalec za jezik, svetovalec za narečje, včasih tudi kar jezikovno vodstvo, 
jezikovni pregled, lektura, lektorstvo, lektoriranje ipd.« (Podbevšek 1997/98: 79). V nasprotju 
z domačim prostorom pa v tujini ne uporabljajo izraza lektor, temveč inštruktor za govor ali 
glas, učitelj govora in glasu, režiser govora, režiser dialogov, v ameriških filmih tudi 
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oblikovalec dialoga (voice coach, speech teacher, voice and speech teacher, voice director ipd.) 
(prav tam). 
2.1 Lektor in njegovo delo v sodobnem gledališču 
Ker se v magistrskem delu ukvarjamo z dramskimi oz. gledališkimi besedili in delom 
gledališkega lektorja, je prav, da definiramo še pomen leksema gledališki lektor, predstavimo 
njegovo delo ter vlogo v slovenskem gledališkem prostoru, ki se je skozi čas precej spreminjala. 
Kaj gledališki lektor počne in kakšna je njegova vloga tako pri nastajanju novih predstav kot 
na splošno, je strokovnim gledališkim krogom načeloma znana, saj se z njo seznanijo prek 
praktičnega dela ob samem ustvarjalnem procesu nastajanja gledališke predstave. Tistim, ki z 
gledališčem nimajo vsakodnevnega stika oz. se z njim ne ukvarjajo profesionalno, pa je njegovo 
vlogo navadno treba pojasniti ali jih usmeriti k slovarju ali kakemu drugemu priročniku. 
(Podbevšek 1997/98: 79) Podbevšek meni, da dosti ljudem lektorjeva izobrazba ni najbolj jasna 
in da se nekaterim sploh ne zdi nujno, da mora biti lektor, ki lektorira slovenska besedila, 
slovenist (prav tam).  
Martin Vrtačnik, eden izmed lektorjev v MGL, se v zadnjih letih ukvarja in raziskuje vlogo ter 
pomen gledališkega lektorja v slovenskem prostoru. V svojem diplomskem delu z naslovom 
Vloga gledališkega lektorja: od varuha pravorečne norme do oblikovalca govora (2012) je 
zapisal, da je gledališki lektor »sodelavec pri fazah uprizoritvenega procesa gledališke 
predstave v dramskem gledališču. V t. i. gledališkem kontekstu/okolju je samoumevno, da 
lektor pomeni tistega lektorja, ki je zaposlen v gledališču oz. ki je sodelavec gledališke 
predstave, torej gledališkega lektorja. Vendar pa se ta ne ukvarja samo z govorom, izgovorjavo 
igralcev, temveč tudi z lektoriranjem pisnih besedil (gledaliških listov, gledaliških publikacij 
ipd.)« (Vrtačnik 2012a: 31–32). Gledališki lektor kot javni uslužbenec je zaposlen v okviru 
umetniškega ansambla, zato je njegovo delo tudi umetniško ustvarjanje, ki je utemeljeno na 
podlagi jezikovnega čuta (prav tam: 111). 
V Gledališkem besednjaku (1981: 303) je lektor opredeljen kot tisti, ki je »1) odgovoren za 
neoporečno in funkcijsko ustrezno pisno in govorno podobo besedila v uprizoritvi; 2) v 




Kakor smo že v prejšnjem poglavju (Lektor) navedli, je lektor v Gledališkem terminološkem 
slovarju (2007: 110) opredeljen kot strokovnjak, ki skupaj z ekipo nastajajoče gledališke 
predstave določi jezikovno-stilno in govorno obliko besedila za uprizoritev in skrbi za njegovo 
govorno uresničitev na odru. Ta definicija pa je pomanjkljiva, saj se gledališki lektor ukvarja 
tudi s pisnimi besedili, ne le z govorjenimi. Njegovo delo je skoraj vedno dvojno, saj najprej 
lektorira zapisano besedilo, nato pa še njegovo govorjeno različico (Podbevšek 1997/98: 80)1. 
Pri svojem delu mora vedno upoštevati, da bo besedilo, s katerim se ukvarja (razen člankov, 
gledaliških listov, vabil, plakatov, katalogov ipd.), v končni obliki govorjeno. Nenehno se mora 
ozirati na to, da bodo njegovi popravki in spremembe v končni fazi boljša uresničitev govornega 
besedila. Nujna pogoja za uspešno lektoriranje govorjenih besedil pa sta poznavanje zakonitosti 
govorjenega jezika in pretvarjanje pisnega v govorjeni kod (Podbevšek 1997/98: 80).  
Po lastnih izkušnjah dela v gledališču je lektor eden prvih iz celotne umetniške ekipe, ki dobi v 
roke besedilo. Pred njim se s slednjim ukvarjata le režiser in dramaturg, v primeru dela s tujim 
besedilom seveda tudi prevajalec. Režiser in dramaturg lahko v tej prvi fazi že določita, na 
katerih mestih bo besedilo skrajšano, črtano, največkrat pa lektor v prvi vpogled prejme 
besedilo v celoti. V primeru, da je besedilo napisano v knjižnem jeziku, sledijo tipični lektorski 
pravopisni popravki in iskanje boljših jezikovnih variant na mestih, kjer je to potrebno. V 
primeru, da je besedilo prevedeno, se lektor vedno obrača k njegovemu izvirniku, če mu jezik 
le-tega ni tuj. Ko je besedilo v grobem obdelano, nadaljuje delo v sodelovanju z režiserjem in 
dramaturgom, če od njega to zahtevata, v največ primerih pa se delo nadaljuje na bralnih oz. 
lektorskih vajah, na katerih »lektor natančno določi govorno podobo besedila (knjižni, 
pogovorni ali narečni izgovor)« (Berger idr. 1981: 303). 
V procesu nastajanja nove gledališke predstave le redko zadostujejo zgolj pravorečni popravki 
in nasveti glede stavčne fonetike ter opozarjanje igralcev na artikulacijo in slišnost, zato mora 
biti vsakemu lektorju tudi zelo jasen namen njegovih lektorskih posegov. Skrbeti mora za 
»usklajenost med zvočno in leksikalno vsebino, za estetsko zvočno oblikovanost, za 
prilagajanje zvočne podobe sporočil dveh ali več govorcev, za primerno usmerjanje govornih 
 
1 Poleg gledališkega poznamo tudi opernega lektorja, čigar naloga je v opernem gledališču tesno povezana z 
glasbo, nanaša pa se na oblikovanje pevske dikcije. Operni lektor »skrbi za pravilno izgovarjavo, slišnost, 
razumljivost in ustrezno interpretacijo pétega besedila« (Redžić, Tivadar 2019: 95). Operni lektor je podrobneje 
predstavljen v poglavju Pogled gledaliških lektorjev na njihovo delo v profesionalnih slovenskih gledališčih. 
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dogodkov, za usklajevanje mimike, gest, telesnih premikov in govora« (Podbevšek 1997/98: 
80–81).  
Ne glede na vrsto besedila govorjeno besedilo vedno umešča v dane okoliščine. Pri tem mora 
biti pozoren na stavčnofonetične prvine govora, kot so intonacija, tempo, premori, jakost, ritem, 
register ter barva glasu in na vidne govorne elemente, kot so mimika, geste, telesni premiki ter 
očesni stik (Podbevšek 1997/98: 81).  
Vse zgoraj našteto v večini opravlja na lektorskih oz. bralnih vajah. Zapisano besedilo 
največkrat uredi že prej, večkrat pa obe vrsti lektoriranj potekata hkrati, kar je za lektorja težje 
kot v prvem primeru (prav tam: 81). Na prvih bralnih vajah je lektor (in vsi ostali sodelavci 
predstave) seznanjen s celotno ekipo, ki bo sodelovala pri nastajanju nove predstave. Ker je 
prva vaja bistveno namenjena spoznavanju z ekipo in celostnim načrtom režiserja, lektor v prvo 
branje besedila načeloma ne posega. To se začne na drugi vaji, ki je v celoti namenjena branju 
in korekturam2. Lektor na takšnih vajah opozarja na naglase, premene, redukcije, 
nerazumljivost ali slabo slišnost težkih glasovnih sklopov, naslonskih nizov ipd., v veliko 
primerih so potrebni popravki ali ponovni premisleki v zvezi s stavčnimi poudarki (prav tam: 
86). O svojih lektorskih posegih se mora zaradi načina dela odločati zelo hitro. Mnogokrat se 
mora v trenutku odločiti, ali je ustreznejša ena ali druga zvočna oblika, do določene mere mora 
biti pripravljen tudi popuščati. To sposobnost pa pridobi samo s prakso (prav tam: 81). 
Po bralnih vajah, na katerih se dokončno določi celostno govorno podobo predstave, se ekipa 
za nekaj časa brez lektorja preseli na oder na vaje, na katerih postavlja mizansceno, sceno, luči, 
glasbo itd. Lektor se vajam ponovno pridruži, ko je predstava tako rekoč že skoraj dokončana 
– zaradi vseh ostalih gledaliških elementov, ki so bili v tem času v ospredju, pa je bila pozornost 
na govor malce pozabljena3. Lektor v tej fazi opozarja na igralčeve govorne navade ali šablone, 
ki se jih sam ne zaveda (Podbevšek 1997/98: 87), včasih tudi ponavlja popravke, ki bi jih igralec 
moral ponotranjiti že na bralnih vajah. Opisana faza se konča z generalko, ki je ena zadnjih vaj, 
na kateri so mogoči zgolj drobni popravki (prav tam). Srečko Fišer, lektor SNG Nova Gorica, 
meni, da bi si moral vsak lektor v gledališču sem pa tja ogledati tudi kakšno ponovitev predstave 
in slediti igralčevemu napredku ali nazadovanju v govoru in ga ponovno opozoriti na napake, 
 
2 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z g. Srečkom Fišerjem, lektorjem SNG Nova Gorica. 
3 V primerih, ko se pripravlja predstavo v narečju ali avtorsko predstavo, pri kateri aktivno (kot soavtor) sodeluje 
tudi lektor, je le-ta prisoten na vseh vajah v vseh fazah nastajanja nove gledališke predstave. 
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preden se le-te dokončno ustalijo. Meni, da se lektorjevo delo pri določenem študiju predstave 
zagotovo ne konča s premiero4.  
Gledališki lektor večino časa dela z ljudmi: režiserji, dramaturgi, prevajalci in igralci oz. 
govorci, zato mora imeti dobršno mero socialne inteligence. Pomembno je, da zna za svoje 
kritične pripombe najti primeren trenutek in način, pomembno je, da ve, kdaj mora govorcu isto 
stvar večkrat ponoviti, kdaj napako le omeniti ali mu povedati na samem ter kdaj napako celo 
zapisati na list papirja. Ker je govor vsakega človeka nekaj unikatnega, intimnega, njegov 
prepoznavni znak, vsakemu govorcu na govornem področju povzročajo težave različne stvari. 
Lektorjevo delo na tem mestu je, da mu pomaga udomačiti določene besede ali povedi in jih v 
skupnem sodelovanju narediti take, da ustrezajo tako govorcu kakor tudi okoliščinam besedila 
in uprizoritve (Podbevšek 1997/98: 81–82). 
Lektorji se v gledališču srečujejo z najrazličnejšimi besedili; s klasičnimi oz. kanonskimi, 
starejšimi z arhaičnim jezikom, tujimi, domačimi in tudi s sodobnimi (ne več) dramskimi teksti. 
Ob obravnavi tako različnih besedil naletijo na najrazličnejše sloge in avtopoetike. Pri tujih 
besedilih jih zanima jezik izvirnika, večkrat pri lekturi naletijo na težave, če tega jezika ne 
znajo, npr. če je besedilo v izvirniku zapisano v kitajščini. V vsakem primeru se osredotočajo 
na jezikovno strukturo drame, pri tem pa ne smejo pozabiti na kulturno-zgodovinski kontekst 
nastanka drame ter na življenjepis avtorja (Vrtačnik 2012a: 109–110). V največji meri je končni 
rezultat govorne realizacije besedila odvisen od želje režiserja in dramaturga ter govorne 
zmožnosti govorca. Ustvarjalni delež lektorja pri nastajanju gledališke predstave je odvisen tudi 
od same gledališke prakse posameznega gledališča ter od samega lektorja. Njegovo delo se 
lahko giblje med postranskimi opravki, kot je zgolj popravljanje neustreznih naglasov v zborni 
izreki ali lektoriranje člankov za gledališki list in med neposrednim soustvarjanjem predstave 
(Antončič 1987: 63–64). 
Ne smemo pa pozabiti, da je pri oblikovanju odrskega jezika vsake predstave pomemben tudi 
govorec/igralec, njegova ustvarjalnost, razgledanost in nenazadnje njegov jezikovni čut 
(Podbevšek 2017: 32). Ne glede na vse lektorske vaje, popravke, spremembe, igralcu vedno 
ostane nekaj improvizacijskega prostora, ki ga v predstavah lahko vsakokrat drugače napolni 
glede na odziv publike (Podbevšek 1997/98: 87). 
 
4 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z g. Srečkom Fišerjem. 
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Ker je delo gledališkega lektorja veliko kompleksnejše in širše od samega lektoriranja 
dramskega besedila in popravljanja izreke igralcev na bralnih vajah, je Vrtačnik v svojem 
diplomskem delu ponudil nov termin, ki bi delo gledališkega lektorja bolje ovrednotilo – 
predlagal je termin oblikovalec govora. Avtor meni, da je takšno poimenovanje blizu 
poimenovanjem nekaterih drugih poklicev v gledališču, kot so oblikovalec luči, oblikovalec 
maske, oblikovalec zvoka ipd. Ob tem se naslanja na E. Antončič (1993: 63), ki navaja, da je 
gledališki lektor v 20. stoletju prehodil pot od varuha pravorečne norme ogroženega jezika do 
slogovnega oblikovalca gledališkega jezika. Vrtačnik nadaljuje, da gledališki lektor vsekakor 
opravlja tudi vlogo lektorja, ki lektorira zapisana besedila, npr. gledališke liste, vabila, javne 
objave ipd. (Vrtačnik 2012a: 85–87). Termin oblikovalec govora se v slovenskem prostoru 
zaenkrat še ni uveljavil, v tujini pa se termini s podobnim ali istim pomenom uporabljajo že dalj 
časa in (voice coach, speech teacher, voice and speech teacher, voice director ipd.). 
2.2 Vloga gledališkega lektorja skozi čas 
Da bi dodobra razumeli delo gledališkega lektorja in njegovo vlogo v slovenskem prostoru, 
bomo v nadaljevanju predstavili začetke gledališkega lektorstva in njegov razvoj do danes. 
Njegova vloga se je skozi čas nenehno spreminjala, na to so na eni strani vplivala nova 
jezikoslovna spoznanja, na drugi pa družbeno-politične spremembe. V literaturi je bila vloga 
lektorja v gledališču že večkrat predstavljena5, vendar jo bomo v magistrskem delu zaradi boljše 
preglednosti in možne primerjave s praktičnim delom, v katerem analiziramo jezik šestih 
izbranih sodobnih slovenskih dramskih besedil ter ga primerjamo z jezikom odrskih uprizoritev 
istih besedil, še enkrat na kratko predstavilipomembna. 
Prvo obdobje slovenskega gledališča oz. obdobje predprofesionalnega gledališča formalno sega 
vsaj do ustanovitve Deželnega gledališča v Ljubljani leta 1892. V tej dobi so bila osnovna 
prizadevanja slovenskega gledališča usmerjena predvsem v organizacijo predstave, standardi 
za priprave so bili namreč izjemno revni. V takratnih okoliščinah besedilo in izreka nista bila 
predmet posebnega razglabljanja, morda le na eni od (skupno) štirih vaj. Bistvena skrb je bila, 
kako se besedilo čim hitreje naučiti na pamet. Sodelavci nastajajoče predstave so nekaj 
pozornosti posvečali izreki, vendar še to na zasebnih igralskih lekcijah in ne v gledališču 
(Faganel 1998: 544). Ker se je umetnostni jezik šele začenjal oblikovati, glavna skrb ni bila 
 
5 Antončič (1987), Podbevšek (2010), Vrtačnik (2012) 
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namenjena estetskim vrednotam, temveč uveljavitvi slovenskega jezika na odru (Podbevšek 
2010: 203). 
Začetek profesionalnega gledališča je v polni meri zaznamoval nastop Otona Župančiča, ki je 
v sezoni 1912/13 postal dramaturg ljubljanskega gledališča. Župančič je bil velik poznavalec 
pomembnih evropskih sodobnih uprizoritev, zato sta skrb za repertoar in odrski jezik v 
najširšem pomenu besede postali najpomembnejši točki gledališča. Najprej je posegel v 
ustaljene delovne navade in igralcem zagotovil obsežnejši študij predstave, zatem si je za cilj 
zastavil pridobiti gledalce za klasični repertoar, saj je menil, da je le-ta pogoj za jezikovno rast 
predstav. Vso svojo pozornost v gledališču je usmeril najprej v besedilo, menil je, da je »temelj 
vsega umetniškega dela na odru tekst« (Župančič 1982: 174, v: Faganel 1998: 546), od igralcev 
pa je nato zahteval pravilno izgovarjavo (Faganel: 545–546). 
Že v 60. letih 19. stoletja se je v slovenskem gledališču kot norma odrskega standarda na pobudo 
Ivana Navratila in Frana Levstika uveljavilo elkanje (Faganel 1998: 544–545). Župančič je 
kmalu trčil ob to odrsko konvencijo, ki naj bi takrat bila najočitnejši znak prizadevanja za 
kultiviranost (prav tam: 546). V sezoni 1912/13 je ob uprizoritvi Sodnika Zalamejskega 
španskega dramatika Pedra Calderona De La Barce naletel na odpor meščanskega občinstva. V 
svojem prevodu drame je poskusil iz gledališča odpraviti elkanje, ki ga je v javnem predavanju 
Slovenski jezik in gledališče (1912) označil za "nenaravno jarogosposko spakovanje" in se 
zavzemal za dvoustnični ṷ (Slovenska biografija). Stroka se je za izgovor dvoustničnega ṷ 
opredelila šele po prvi svetovni vojni, elkanje pa je bilo leta 1922 s šolsko uredbo ukinjeno in 
proglašeno za nenaravno in neresnično umetničenje jezika (Dobrovoljc 2018: 910). 
Župančič je kot dramaturg v ljubljanskem gledališču deloval le dve leti, vendar se je v sezoni 
1920/21 vrnil in opravljal tudi funkcijo lektorja. (Antončič 1993a: 37–38, v: Vrtačnik 2012b: 
102) Leta 1927 pa je novi upravnik gledališča od Župančiča zahteval opis del in nalog. Ta mu 
je v odgovor navedel tri dolžnosti, za katere je menil, da sodijo v delovno področje dobrega 
lektorja. To so prirejanje in popravljanje slovenskih tekstov, bralne vaje, nadzorovanje vaj, pri 
katerih se lektor ozira predvsem na jezik, izgovarjavo in pravilne miselne poudarke. Pri 
odrskem govoru se ni ukvarjal in pazil zgolj na pravorečno neoporečnost, ampak ga je razumel 
kot ustvarjalno, umetniško dejanje, zato se je veliko ukvarjal tudi z njegovo vsebino. 
Župančičevo sistematično delovanje je na področju gledališkega govora ustvarjalo razmere za 
oblikovanje slovenskega gledališkega izročila in govornega standarda. (Faganel 1998: 546) Po 
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njegovem zgledu in programu se je se razvil nov gledališki poklic, in sicer »posebni dramaturg 
za govor, ki je po 2. svetovni vojni dobil ime lektor« (prav tam).  
V slovenskem jezikoslovju in posledično odrskemu govoru in jeziku so pomembna tudi 
trideseta leta 20. stoletja, takrat sta se namreč razvili dve pojmovanji knjižnega jezika. Prva je 
tradicionalistična, ki jezik razume kot monolitno pojavnost z normo slovničarsko popravljenega 
»dobrega avtorja«6, druga pa alternativna strukturalistična, splošno sprejeta šele v šestdesetih 
letih (Vidovič Muha 1996: 24, v: Vrtačnik 2012a: 15). Med pripadnike prvega pojmovanja 
lahko uvrstimo Otona Župančiča kot lektorja v ljubljanski Drami. Župančič je sledil normi, 
torej odpravljanju napak v govoru.  
Omeniti moramo tudi centralistični pritisk in nazorsko-politična nasprotja, ki so bila prisotna 
tudi v kulturi. Občutki ogroženosti so imeli realno podlago. Že pred prvo svetovno vojno in v 
stari Jugoslaviji so slovenski jezikoslovci dvakrat zavrnili ilirizem, željo po združitvi hrvaških 
in drugih južnoslovanskih pokrajin v kulturno enoto na osnovi skupnega (knjižnega) jezika 
(Jesterle Doležal 2003: 383). Slovenci smo med letoma 1918 in 1941 bili del srbohrvaško 
govoreče države, vendar smo na več področjih uporabljali slovenski jezik, kar je okrepilo 
narodno in jezikovno samozavest ter spodbujalo kulturni razmah, ki so ga že takrat imeli za 
zgodovinskega (Vodopivec 2007: 205). Nova generacija igralcev je v istem obdobju v 
gledališče privabljala vse več občinstva. Med letoma 1918 in 1941 se je na ljubljanskem 
dramskem in opernem odru odigralo več kot 8.000 predstav, poleg tega so na istem odru 
nastopile tudi amaterske gledališke skupine in društva (Vodopivec 2007: 212).  
Janko Moder je kot dramaturg ljubljanske Drame med drugo svetovno vojno oz. natančneje 
med letoma 1943 in 1945 še bolj poudarjal lektorsko vlogo. Prepričan je bil, da je slovenski 
jezik zaradi okupacije v nevarnosti, gledališče pa je dobilo posebno pomembnost. Narodno 
gledališče je bila tudi edina ustanova, ki je v vojnem času skrbela za jezik (Antončič 1993a: 37, 
v: Vrtačnik 2012a: 16). Sredi 20. stoletja je postalo izredno pomemben dejavnik pri vpeljevanju 
enotne knjižne izreke, igralce so zares začeli govorno izobraževati šele leta 1946, ko je bila 
ustanovljena Akademija za igralsko umetnost. Pouk govora na Akademiji je najprej sledil 
 
6 O »dobrem avtorju« je pisal že češki jezikoslovec Vaclav Ertl, v slovenskem jezikoslovnem prostoru pa Hotimir 
Tivadar in Peter Jurgec (glej Tivadar, Hotimir, Jurgec, Peter, 2003: Podoba govorjenega slovenskega knjižnega 
jezika v Slovenskem pravopisu 2001. Slavistična revija. 51/2. 203–220 in Tivadar, Hotimir, 2012: Nevarna 
razmerja med pisnim in govorjenim jezikom. Pravopisna stikanja: razprave o pravopisnih vprašanjih. Ur. Nataša 
Jakop in Helena Dobrovoljc. Ljubljana: Založba ZRC. 203–212.). 
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estetskim nazorom in jezikovni razgledanosti profesorjev dramske igre, sčasoma pa si je začel 
širiti in poglabljati svoj pedagoški prostor (Podbevšek 2010: 207). 
Za Jankom Modrom je leta 1945 vlogo lektorja prevzel filolog in prevajalec Anton Sovre, ki si 
je prizadeval za izreko glasov, kot jih določa pravorečje knjižnega jezika, vseeno pa je dopuščal, 
da se v govoru igralcev sliši obarvanost njihovega domačega narečja. Velikih dram v narečju 
si vseeno ni predstavljal in jih posledično na ljubljanskem odru tudi ni dopuščal (Tivadar, 
Vrtačnik 2015: 840–841). Prvi gledališki lektor, ki je hkrati jezikoslovec, se pojavi šele proti 
koncu štiridesetih let. V SNG Drama Ljubljana v vlogi lektorja nastopi jezikoslovec Anton 
Bajec, uradno prvi lektor na samostojnem delovnem mestu in ne pod okriljem dramaturgije 
(Podbevšek 2010: 207). 
Po drugi svetovni vojni raba slovenščine v gledališču ni bila več vprašljiva, norma zborne izreke 
se je že ustalila, na novo pa se je na odru pojavil slovenski pogovorni jezik (Podbevšek 2010: 
208). Slednji je s strani različnih slovenskih jezikoslovcev prejel ostro kritiko, vendar so mu s 
časom priznali pomembnost in primernost tudi za najvišje umetniške stvaritve (Antončič, v: 
Podbevšek 2010: 209–210). Lektorji pa niso imeli modela pogovornega jezika, zato se je 
nadaljevala stara praksa vse do 1970, ko je Toporišič v Slavistični reviji objavil razpravo 
Slovenski pogovorni jezik. Pogovorni jezik je definiral kot »jezik, ki se uporablja predvsem v 
pogovoru in temelji na govoru Ljubljane« (Podbevšek 2010: 210). S to razpravo je pomagal 
razširiti ustvarjalno polje odrske slovenščine, ki je premaknilo fokus lektorjevega dela iz 
jezikovnonormativne v ustvarjalno sfero oblikovanja govorne podobe posamezne uprizoritve 
(Vrtačnik 2012a: 21). 
V šestdesetih letih je slovensko jezikoslovje stremelo k zvrstnemu razumevanju jezika – pri tem 
gre za naslonitev na češko pojmovanje jezikovne zvrstnosti. Stroka si je prizadevala, da bi bil 
presežen umetnostni jezik kot edini normativni kriterij za vse druge jezikovne funkcijske zvrsti. 
Z dokončnim sprejetjem zasnove Slovarja slovenskega knjižnega jezika se je uveljavila celovita 
slovenska zvrstno-slogovna teorija. Na odrski govor pa so poleg jezikoslovnih teženj vplivali 
tudi novi igralski slogi (Vrtačnik 2012a: 20). »Večina igralcev se je izobraževala ''na Dunaju, 
zlasti še pri Burgtheatru. To je med drugim pomenilo ne le nemško fonetiko, temveč tudi 
posebno izgovorno in splošno jezikovno šolo, največkrat privzdignjenost, kar patetiko, 
odmaknjenost od realističnega govorjenja''« (Moder 1987: 24, v: Vrtačnik 2012a: 21). 
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Sredi 60. let je slovenski igralec in režiser Jože Tiran izdal eno prvih knjig, ki daje napotke, 
kako oblikovati umetniški govor (Umetniško pripovedovanje, 1965). V njej je razmišljal tudi o 
jeziku, o knjižni izreki in pravopisu, pri tem se je opiral na zgodovinska jezikoslovna dejstva, 
na sodobno jezikoslovje, na tuje zglede ter na lasten občutek za jezik. Kot smo že omenili, je v 
drugi polovici 20. stoletja na govor igralcev najbolj vplivalo izobraževanje na Akademiji za 
gledališče, radio, film in televizijo. Slednje se je v popolnosti izoblikovalo leta 1983, ko je 
Akademija prevzela model pedagogike po zagrebški fonetični šoli (Podbevšek 2010: 210–211). 
Vse jezikovne spremembe so vplivale tudi na izvirno slovensko dramatiko. Takrat je namreč 
začela nastajati dramatika v pogovornem jeziku in nižjih zvrsteh, zborni jezik je postal le ena 
izmed možnosti izbire. Te spremembe so bistveno spremenile tudi estetiko odrskega govora. 
Podbevšek na tem mestu izpostavlja dramatiko Dušana Jovanovića (Podbevšek 2010: 212). 
S spremembami dramskega pisanja in odrskih praks se je korenito spremenila tudi vloga 
lektorja v gledališču. Ta ni več skrbel le za pravorečno normo, temveč je začel ustvarjalno 
sodelovati z dramaturgom, režiserjem in igralci v celovitem procesu nastajanja nove predstave 
(Podbevšek 2010: 213): 
V osemdesetih letih je poetično ustvarjalno funkcijo lektorskega dela v mariborskem gledališču skušala 
uresničevati Emica Antončič, v ljubljanski Drami Nada Šumi, kasneje Tatjana Stanič, v Slovenskem ljudskem 
gledališču Celje, nato v Mestnem gledališču ljubljanskem Majda Križaj, kasneje Rudenka Nabergoj, za njo Maja 
Cerar, v Slovenskem mladinskem gledališču Mateja Dermelj, Srečko Fišer v Slovenskem narodnem gledališču 
Nova Gorica, v Slovenskem stalnem gledališču Trst Jože Faganel, v Prešernovem gledališču Kranj Katja 
Podbevšek, Aljoša Arko, Barbara Rogelj, v Slovenskem ljudskem gledališču Celje Jože Volk, v Slovenskem 
narodnem gledališču Maribor Janez Bostič, v različnih gledališčih pa delujejo Metka Damjan, Simon Šerbinek idr. 
(prav tam: 213–215.) 
Tatjana Stanič, lektorica v SNG Drama Ljubljana, meni, da je v sodobnem gledališču 
pomembno, da tako lektorju kot tudi igralcu »jezik ne pomeni samo skupka pravil, ki se jih 
držimo ali pa ne, ampak sredstvo, tudi skozi katerega se na odru zgodijo manipulatorji, 
čarovniki, demiurgi« (Stanič 2006: 67). Podobno razmišlja tudi Janko Moder, ki meni, da je za 
izvedbo dobre gledališke predstave ključnega pomena sodelovanje med avtorjem dramskega 
besedila oz. prevajalcem, režiserjem, dramaturgom in lektorjem. Meni, da morajo biti njihovi 
koncepti usklajeni, v nasprotnem primeru je lektorsko delo samo tehnično, obrobno, kvečjemu 
prvostopenjsko (Moder 1987: 27). 
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Sodobni gledališki lektor je torej »na eni strani raziskovalec in zasledovalec jezikovne živosti 
v sodobnih družbenih razmerah, na drugi strani pa ustvarjalec, ki z jezikovnim materialom 
izriše vsakič novo odrskogovorno podobo, sledeč besedilu, dramaturško-režijskemu konceptu 
in individualnim govorom igralcev« (Podbevšek, Žavbi 2019: 276). Ni več le varovalec norme, 
ampak ustvarjalec umetnostnega govora, ki deluje v konkretni uprizoritvi (prav tam: 274). V 
sodobnem gledališču lahko lektor oblikuje odrski govor, ki je usklajen z uprizoritvenim 
konceptom le, če se nasloni tudi na praktično dramaturgijo ter pri tem upošteva besedilne 
okoliščine in kognitivizem, ki »je zrasel iz spoznanja, da jezik neposredno odslikava človekove 
kognitivne procese in da ga je zato treba obravnavati kot integralni vidik splošne strukture 
človeškega mišljenja« (Będkowska Kopczyk 2004: 18, v: Tivadar, Vrtačnik 2017: 64). 
Lektorjeva vloga v slovenskem gledališču se je torej skozi različna zgodovinska obdobja 
opazno spreminjala. Za pionirja lektorskega poklica v gledališču lahko brez dvoma označimo 
Otona Župančiča, začetnika modernega odnosa do jezika in govora na slovenskem odru. Na 
začetku 20. stoletja je bilo glavno prizadevanje uveljaviti slovenščino v okviru odrskega govora 
in posledično vzpostaviti enotno normirano knjižno izreko. Na jezik v gledališču so pomembno 
vplivala različna jezikoslovna spoznanja, druga svetovna vojna, med katero je bilo gledališče 
tako rekoč edina ustanova, ki je skrbela za jezik, ustanovitev Akademije za igralsko umetnost 
(1946), Anton Sovre, prvi lektor jezikoslovec, nova izvirna slovenska dramatika itd. Vloga 
lektorja je skozi 20. stoletje do danes nihala od varuha pravorečne norme do oblikovalca govora. 
3 Razmerje med dramskih in uprizoritvenim besedilom  
V prejšnjem poglavju smo predstavili, kako se je vloga lektorja v gledališču od konca 19. 
stoletja pa do danes skozi obdobja korenito spreminjala in tudi spremenila, eno pa vseeno ostaja 
isto; lektor se pri nastajanju nove gledališke predstave v samem bistvu vedno najprej ukvarja z 
besedilom. Slednje je lahko klasično dramsko besedilo, (ne več) dramski tekst, avtorski projekt, 
pri katerem tekst nastaja med samimi vajami, neliterarno dokumentarno gradivo ipd. Predmet 
njegove skrbi je vedno najprej zapisano besedilo, ki se nato na bralnih in odrskih vajah spremeni 
v govorjeno. V nadaljevanju bomo prikazali bistvene razlike med prvim in drugim. 
Drama oz. dramsko besedilo »je literarni tekst, ki poleg branja omogoča ali celo zahteva tudi 
uprizoritev. V ta namen je razdeljena na glavni tekst (fiktivni premi govor) in stranski tekst 
(didaskalije)« (Kralj 1998: 5). Glavni tekst so besede, ki jih govorijo dramske osebe, didaskalije 
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pa kasneje v uprizoritvi kot besede izginejo in se vsebinsko prenesejo v vizualno plat uprizoritve 
(Ingarden 1990: 371). Anne Ubersfeld ugotavlja, da ima dramsko besedilo v svoje bistvo 
vgrajeno ''virtualno gledališko predstavo'' oz. ''tekstualne matrice predstavljivosti'', ki ne 
določajo le specifičnih lastnosti besedila, temveč tudi »način, po katerem je dramski tekst 
mogoče brati« (Inkret 1986b: 1). Dramsko besedilo torej spodbuja dve vrsti recepcije; na eni 
strani je namenjeno branju, na drugi pa uprizarjanju. Sprejemnika drame pa nista zgolj bralec 
na eni strani in gledalec na drugi, z dramskim besedilom se namreč ukvarjajo tudi režiser in 
igralci oz. celotna gledališka ekipa (Pezdirc Bartol 2007: 191). 
V Gledališkem terminološkem slovarju (2013) ima uprizoritveno besedilo dva pomena. Pod 
prvim pomenom je definirano kot besedilo, »ki ga v uprizoritvi govorijo nastopajoči in se včasih 
razlikuje od zapisanega dialoga v dramskem besedilu« (Sušec Michieli idr. 2007: 193). Drugi 
pomen pa izhaja iz gledališke semiotike, ki uprizoritveno besedilo razume kot tisto, »kar 
nastane kot rezultat smiselne uporabe označevalnih sistemov gledališkega jezika za prenos 
sporočil gledalcem« (prav tam). V analizi izbranih besedil bo uprizoritveno besedilo sovpadalo 
s prvim pomenom in bo pomenilo zapisano besedilo, ki je neke vrste scenarij za uprizoritev in 
lahko od dramske predloge na nekaterih mestih tudi odstopa. 
V uprizoritvi se dramski dialog pretvori v »dinamičen zbir individualiziranih govorov« (Inkret 
1986a: 90), avtorjev govor v didaskalijah pa je omejen. Didaskalije so dveh vrst, in sicer prve 
so režijski napotki, ki opisujejo dramske osebe, druge pa scenske opombe, ki opisujejo prostor 
(Kralj 1998: 34). Te identificirajo vsakokratni govoreči lik, označujejo njegovo psihofizično 
individualno, statusno in funkcijsko pripadnost, nakazujejo psihološke oznake, označujejo 
kretnje in grimase, določajo prihode in odhode oseb ter njihovo gibanje po prostoru. Druge pa 
bolj ali manj izčrpno opisujejo prizorišče, določajo spremembe v njem, označujejo tudi 
spremembe v času, kadar je ta odločujočega pomena, navajajo zvoke in šume ter glasbeno 
spremljavo (Inkret 1986a: 90–91). Po Janku Kosu so ena bistvenih razločevalnih značilnosti 
drame (Kralj 1998: 34).  
»Uprizoritev je umetniško delo, v katerem konkretni igralci s pomočjo konkretnega režiserja in 
drugih sodelavcev uprizorijo konkreten tekst; pri tem optimalno uskladijo svoje interpretativne 
težnje« (Kralj 1998: 29). Vsaka uprizoritev je individualni dogodek (Ingarden 1990: 371). 
Besedilo se razlikuje od vsakokratne uprizoritve; besedilo je trajno, predstava pa je vedno 
enkratna in le partikularna oblika gledališke ali spektakelske prakse (Inkret 1986b: 1). O 
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gledališki predstavi vedno govorimo kot o natančno določeni interpretaciji dramskega besedila, 
zato le-ta do besedila ne more biti v nevtralnem reproduktivnem razmerju (Inkret 1986a: 54).  
Razmerje med dramskim besedilom in gledališko uprizoritvijo se je skozi zgodovino – še 
posebno v 20. stoletju – močno spreminjalo. O njem v svoji monografiji Med zapeljevanjem in 
sumničavostjo (2004) piše Tomaž Toporišič, in sicer z vidika teorij, ki segajo od formalizma 
preko strukturalizma, semiologije in postrukturalizma do metodološkega pluralizma. V 
omenjenem delu pravi, da je slovensko gledališče »razvilo raznoliko paleto dialoških odnosov 
z literaturo, se od te osvobodilo, da bi se k njej spet vrnilo kot enakovreden sogovornik« 
(Toporišič 2004: 70). 20. stoletje je na področju dramatike in gledališča potekalo v znamenju 
številnih odmikov od dramskega k nedramskemu, neliterarnemu, postdramskemu. Na tem 
področju je bila še posebej nemirna njegova druga polovica (Toporišič 2012: 337). 
Aristotel v 6. poglavju Poetike navaja šest prvin, ki jih mora vsebovati tragedija in med njimi 
navede tudi spektakel, kar pomeni gledališko uprizoritveno razsežnost, vendar se ta Aristotelu 
ne zdi bistvena ali nepogrešljiva. V nadaljevanju pove, da lahko tragedija na gledalca naredi 
vtis tudi brez gledališke uprizoritve in igralcev. Zanj je uprizoritev le ena izmed možnosti 
objave dramskega besedila. Ta odnos do gledališke uprizoritve – 'gospostvo teksta' – prevzame 
tradicionalna teorija in traja vse do prvega desetletja 20. stoletja. Na Aristotela se opira Hegel, 
za katerega je uprizoritev dobrodošla, vendar v celoti podrejena dramskemu besedilu. Z njim 
se strinja tudi Mallarmé, ki svojo misel o dominantnosti teksta še nadgradi. Meni, da je literatura 
dominantna, uprizoritev pa ni več potrebna. Mallarmé ugotavlja, da »akt branja zadošča, saj 
bralec lahko gleda dramo v ''gledališču svojega duha'', ki je prototip vseh drugih. Papir je dovolj 
dobro sredstvo objave in recepcije teksta« (Kralj 1998: 30–31).  
Reformisti pa so osvobajali gledališče in ga konstituirali kot avtonomno umetniško formo. 
Želeli so ukiniti dominantno vlogo teksta oz. jo skrčiti do deleža, kot ga v uprizoritvi imajo 
kretnja, luč, glasba ipd. Želeli so dokazati, da je umetnost možna tudi brez dramske literature. 
Ruski dramatik in režiser Aleksander Tairov je avtonomnost gledališča zastavil še bolj 
radikalno – menil je, da gledališče ni organsko povezano z literaturo in da njegova naloga ni 
reproducirati dramatikovo delo. »Gledališče ne sme biti ''služabnik literature, gramofonska 
plošča, ki ponavlja avtorjeve ideje''« (Kralj 1998: 32). 
Od avtonomnega gledališča so teoretiki prešli k semiotičnemu poskusu sinteze. Roman 
Ingarden meni, da so prav dramska besedila tista, ki jih lahko dojemamo tudi zaznavno. Njihov 
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način realizacije je gledališka predstava. To je najočitnejša razlikovalna lastnost drame od 
ostalih »čistih literarnih del«, kot je roman. Ingarden dramsko delo definira kot »mejni primer 
literarnega dela« (Kralj 1998: 33). Tudi ruski literarni teoretik Sergej Baluhati med dramskim 
besedilom in gledališko uprizoritvijo vidi organsko povezavo. Po njegovem mnenju literatura 
gledališču daje gradivo, ki ga dramatik že vnaprej obdela v smislu, da ima nenehno v mislih 
gledališko uprizoritev oz. specifične zahteve uprizarjanja. Drama se mora vedno podrejati in 
prilagajati tehničnim odrskim zmožnostim svojega časa (prav tam: 35–36). Tadeusz Kowzan, 
literarni teoretik in zgodovinar, se deloma strinja z Baluhatijem, saj meni, da je gledališka 
umetnost v odnosu do literature avtonomna, obenem pa izhaja prav iz nje (prav tam: 37). 
»Dramski tekst je zmeraj že virtualna uprizoritev« (Kowzan 1975, v: Kralj 1998: 37). 
Anne Ubersfeld v svojem znamenitem delu Brati gledališče (2002) (Lire le théâtre, 1977) 
namerno poudarja pomen francoske besede le théâtre, ki ima dvojni pomen, in sicer gledališče 
in dramatika. Meni, da je gledališko besedilo še bolj ploščato od drugih vrst besedil, saj 
prostorskost v njem ni opisana in se njegov manko nahaja prav na tej ravni, v prostoru 
neizrečenega teksta. Zavzema se za enakopravnost gledališča in besedila kot dveh različnih 
množic znakov, ki se delno prekrivata (Toporišič 2004: 32).  
Omenjene spremembe razumevanja razmerja med dramskim besedilom in uprizoritvijo so 
vplivale tudi na spremembe v samem gledališču, v katerem je govor nekaj časa dominantna 
komponenta, nekaj časa precej v ozadju, včasih pa le eden od elementov znotraj uprizoritve. Na 
položaj odrskega govora poleg sprememb razumevanja odnosa med dramskim besedilom in 
uprizoritvijo vpliva tudi razmerje knjižnega jezika v posameznem zgodovinskem obdobju in 
njegovih okoliščinah (Žavbi Milojević, 2016: 29). 
4 Jezik in govor v gledališču 
V gledališču je za govorno podobo uprizoritve odgovoren gledališki lektor, četudi jo govorno 
udejanjajo igralci. Lektor je tisti, ki si zamisli in ustvari jezikovno-govorni temelj, na katerem 
igralci gradijo govorne interpretacije svojih vlog. Pri tem mora upoštevati obliko in vsebino 
dramskega besedila ter koncept, ki sta ga oblikovala režiser in dramaturg (Podbevšek, Žavbi 
2019: 273). Odrski govor je le en izmed segmentov v strukturi uprizoritve in je odvisen 
predvsem od igralca oz. dramskega lika, ki ga uresničuje, kajti igralec hote ali nehote dodaja 
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lastne individualne poteze. Odvisen je tudi od zakonitosti govorjenega in pisnega jezika ter od 
socialnih, zgodovinskih, kulturnih in drugih okoliščin njegove rabe (Podbevšek 2010: 197). 
V slovenskem prostoru so nastale različne razlage in definicije odrskega jezika, kot splošno 
razlago pa lahko navedemo definicijo J. Toporišiča v Enciklopediji slovenskega jezika (1992), 
ki gledališki jezik definira kot: 
govorni jezik, od katerega pričakujemo veliko glasovno, naglasno in stavčnofonetično dognanost. Zaradi 
množično prisotnega, na nemost ''obsojenega'' poslušalca v večjem prostoru je jakostno okrepljen in v tem smislu 
deloma manj intimen ali celo manj naraven. Ker se uresničuje v umišljenih govornih položajih, večinoma 
dvogovornih, ima lahko značilnosti občevalnega jezika (predmetna in situacijska vezanost, čeprav nepristna), v 
samogovorni obliki je v bistvu neživljenjski, vendar dogovorno sprejeman kot nekako govorjenje v samem sebi. 
(52.) 
Ločiti moramo tudi termina odrski in gledališki govor. Prvi je vrsta govorjenega jezika 
(Podbevšek 2010: 198) in podzvrst umetnostnega jezika, s katerim avtor dramskega besedila 
doseže tisto razmerje splošno-posebnega, ki omogoča umetnostno iluzijo. Drugi pa je sredstvo 
uresničevanja dramskega besedila in vključuje tudi zunajjezikovno ponazoritev govornih 
položajev z nejezikovnimi sredstvi, kot so kostumi, scena ipd. (Pogorelec 1983: 148).  
Na odrski govor vplivajo odrske okoliščine, v katerih igralec zvočno uresničuje zapisano 
besedilo neposredno pred občinstvom. Jezikovna plast govora je v največ primerih zapisana v 
obliki dramskega besedila, v katerem je delno nakazan tudi glasovni govorni sloj. Igralec obe 
govorni plasti kot enovito govorno dogajanje izvaja in osmišlja s prozodičnimi sredstvi: 
intonacijami, premori, glasnostjo, hitrostjo govora, barvo in registrom glasu, načinom izreke 
ipd. Njegov govor oz. govorno interpretacijo vloge dopolnjujejo še druga nebesedna izrazna 
sredstva, kot sta mimika in geste. Dokončno pa se osmisli šele v odrskih okoliščinah, ki jih 
ustvarjajo soigralci, scena, kostumi, luči, glasba in ostali elementi gledališke predstave, 
nenazadnje tudi publika. Na podobo odrskega govora poleg zgradbe dramskega besedila ter 
zgoraj naštetih elementov vplivajo tudi normativni priročniki, slovnica, pravopis, pravorečje in 
dejansko jezikovno-govorno vedênje celotne družbe in njenih posameznih skupin (Podbevšek 
2010: 198–199). 
Odrski govor se odziva tudi na dinamiko družbene jezikovno-govorne raznolikosti (prav tam: 
198). Na govor v slovenskem gledališču je od 80. let prejšnjega stoletja močno vplival tudi 
koncept medkulturnosti, ki se je zaradi številnih globalizacijskih procesov v tem času močno 
aktualiziral. Z medkulturnostjo so tesno povezani medjezikovni stiki, kultura se namreč v veliki 
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meri udejanja z jezikom. Človekove predstave o svetu so odvisne od jezika, ki ga govori kot 
materinščino (Podbevšek 2017: 330). »Za Slovence je medkulturnost tako rekoč stalna 
zgodovinska izkušnja, saj je geopolitični položaj slovenskega ozemlja od nekdaj omogočal 
srečevanje, prepletanje in tudi spopadanje germanske, romanske in slovanske (deloma tudi 
madžarske) kulture. Medkulturni stiki so povzročili tudi etimološko pestrost slovenskega 
jezika, v katerem je najti vrsto prevzetih jezikovnih prvin« (prav tam: 331). 
Od konca 20. stoletja naprej odrski govor vzpostavlja svojo lastno govorno normo in se od 
pravorečja vse pogosteje odmika. Na današnji odrski status knjižne izreke vpliva tudi jezikovna 
hibridnost, ki je posledica globalizacijske preureditve sveta ter ukinjanja kulturnih meja 
(Podbevšek, Žavbi 2019: 273). Živimo namreč v času digitalne tekstualnosti in v času, v 
katerem prevladuje logika elektronskih medijev, ki tekst ločijo od fizičnega predmeta, npr. 
knjige (Toporišič 2018: 57). Posledično sta drama in gledališče prav tako postala dovzetna za 
medbesedilno in medmedijsko nomadstvo oz. za »razmerje soprisotnosti med dvema ali več 
teksti« (Genette: 8, v: Toporišič 2018: 57). Knjižni govor je v današnjem gledališču le ena 
izmed izraznih možnosti in ne več nujnost (Podbevšek, , Žavbi 2019: 274). V knjižno zborno 
izreko se večkrat vpletajo prvine neknjižnih zvrsti, v splošnopogovorni jezik razne oblike 
osebnih pogovornih jezikov, v sleng se prepletajo generacijsko različne jezikovne prvine, ob 
študiju narečja pa je težava v razmerju med avtentičnostjo govora in njegove odrske 
razumljivosti (Stanič 2006: 67). 
Odrski govor se nenehno giba med upoštevanjem »načel jezikovne stroke« in njihovim 
kršenjem – slednje mora vedno biti utemeljeno (Podbevšek 2000: 85). Umetnostni jezik je 
neulovljiv in je na novo ustvarjen za vsako konkretno uprizoritev, zatorej ga ne moremo ujeti z 
zakoni, utemeljitvami in definicijami (Žavbi Milojević 2018: 133). 
5 Različni pristopi k jezikovnemu svetovanju v gledališču na Slovenskem 
Spremembe lektorjeve vloge in dela v  slovenskem gledališču od konca 19. stoletja pa do danes 
so neposredno vplivale tudi na njegov način dela oz. pristop k jezikovnemu svetovanju pri 
nastajanju novih gledaliških predstav. Na začetku 20. stoletja je Oton Župančič kot lektor 
predvsem opravljal normativno in jezikovnoobrambno vlogo, skrbel je za klasični repertoar, 
pravilno izgovarjavo in miselne poudarke. Danes pa lektorjevo delo ni usmerjeno k jezikovni 
normativnosti, temveč mu ostaja predvsem ustvarjalna vloga. 
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V sodobnem gledališču odrski govor od pravorečne norme včasih zelo odstopa, zato je 
pomembno loviti občutljivo razmerje med znanostjo in umetnostjo, in sicer tako v delu 
gledališkega lektorja kot v pedagoških pristopih k poučevanju govora igralcev. Samo 
poznavanje in upoštevanje pravorečnih pravil zbornega jezika ne zadostuje, pomembno je, da 
se pravorečno znanje umesti v gledališko prakso in preizprašuje tudi pomanjkljivosti norme 
(Žavbi 2019: 182–183). Za kritičnega, razmišljujočega in s konkretnim znanjem opremljenega 
govornega interpreta lahko veliko pripomore primerno usmerjeno govorno izobraževanje na 
Akademiji za gledališče, radio, film in televizijo. Nina Žavbi, asistentka na Katedri za govor, 
ugotavlja, da so tradicionalna predavanja o umetniškem in odrskem govoru učinkovita le v 
kombinacijami z drugimi metodami, npr. skupinskimi razpravami, sodelovalnim učenjem ipd. 
Nadaljuje, da se ji pri poučevanju igralcev zdijo izrednega pomena razgovori oz. diskusije v 
okviru interaktivnih predavanj in stalno sobivanje teorije in prakse. Ker je za sodobni študij 
bistvenega pomena povezanost obojega, se pri svojem poučevanju odloča za t. i. interaktivna 
predavanja. Pri slednjih gre za kombiniranje različnih oblik in metod poučevanja. Pomembna 
se ji zdi tudi uporaba različnih didaktičnih sredstev, npr. avditivnih in avdiovizualnih. V študij 
vključuje tudi e-vire, s katerimi si študentje dramske igre pomagajo pri reševanju konkretnih 
primerov, npr. iz pravorečja (prav tam: 183). Način dela in razmišljanja pri predavanjih in vajah 
na Akademiji nenehno povezuje s prihodnjim profesionalnim delom, ko bodo vse pridobljeno 
znanje morali uporabiti v praksi. Z načinom takšnega poučevanja pa si prizadeva, da bodo iz 
Akademije zakorakali kritično razmišljujoči, ustvarjalni in kompetentni igralci oz. govorci.  
Kot smo že v prejšnjih poglavjih podrobneje predstavili, lektor prvenstveno skrbi za besedilni 
del igralskega govora, tj. pripravo zapisanega besedila, pravorečne in besedilnofonetične 
napotke, vendar je to le en del njegovega dela in nalog. Poleg tega večino svojih premislekov 
posveča ustvarjalnim učinkom odrske rabe jezika in uprizoritvenim namenom. Sodoben pristop 
lektorja v gledališču temelji na uporabi različnih metodoloških pristopov k oblikovanju 
govorjenega jezika v skladu s konceptualnimi spremembami gledališke umetnosti (Podbevšek, 
Žavbi 2019: 274). V domačem gledališkem prostoru je bilo že predlagano, da se v teatrologijo 
vpelje »nekatera spoznanja kognitivnega jezikoslovja pri uresničevanju posamezne uprizoritve, 
da bi z vidika odrskega govora lahko zadostili gledališki estetiki v sodobnem dramskem 
gledališču« (Vrtačnik 2014: 543). Povezava kognitivnega jezikoslovja in praktične 
dramaturgije bi tako oblikovala optimalen odrski govor, ki bi temeljil na sodobni jezikovni 
zavesti (Tivadar, Vrtačnik 2015: 843). 
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Slovensko jezikoslovje je izrazito strukturalistično in se od izida Toporišičeve Slovenske 
slovnice (1976) ni kaj dosti spremenilo. Slovnica in Pravopis sta edina normativna priročnika, 
v katerih je popisan slovenski knjižni jezik. Lektorji se prav zato največkrat obračajo nanju in 
ju imajo za glavni vir pri normativnih odločitvah. Še danes v slovenskem prostoru manjka 
samostojni pravorečni priročnik, na katerega bi se lektorji lahko obrnili. Naslonitev »zgolj na 
strukturalistično jezikoslovje ne zadošča pri interdisciplinarnem povezovanju slovenistike in 
teatrologije, ki se kot znanstveni disciplini dopolnjujeta na področju odrskega govora« 
(Tivadar, Vrtačnik 2017: 62). 
Danes so v gledaliških praksah v veliki meri prisotne tudi uprizoritve, v katerih besedilo nima 
prevladujoče vloge in se težišče lektorjevega zanimanja z besedila posledično prenese na igralca 
oz. govorca. Vseeno pa ne sme pozabiti, da knjižni jezik ostaja kreativni potencial v oblikovanju 
govorne podobe uprizoritve, zato se mora ne glede na vrsto besedila, s katerim ima opravka, 
ponovno obrniti k normativnim priročnikom (Podbevšek, Žavbi 2019: 274). Poskusi 
uveljavitve kognivistične metodologije so prisotni tudi v domačem okolju, vendar je takšno 
prakso pogosteje zaznati v gledaliških in uprizoritvenih teorijah v tujini (Tivadar, Vrtačnik 
2017: 63). 
Ne glede na besedilo, s katerim ima lektor opravka, se mora opirati in prilagajati 
uprizoritvenemu konceptu (Vrtačnik, 2014: 538). To pa lahko stori le z naslonitvijo na 
praktično dramaturgijo, upoštevajoč besedilne okoliščine in kognitivizem (Tivadar, Vrtačnik 
2017: 64). Vedno se mora vračati k temu, da je govor dramskih oseb vedno govor v prostoru in 
času (Pezdirc Bartol 2010: 130). Na podlagi tega ne skrbi samo za ustrezno glasovno 
interpretacijo besedila, ampak sooblikuje odrski govor dramskih oseb. Izhajati mora iz sodobne 
jezikovne zavesti, tj. multijezikovnosti (Vrtačnik 2014: 539).  
Gledališki lektor torej ni več samo varuh pravorečne norme, ampak slogovni oblikovalec 
odrskega govora in prav zaradi tega je njegovo delo toliko zahtevnejše kot je bilo včasih. 
Lektorji, ki delajo v gledališču, menijo, da je za kakovostno delo potrebno široko znanje tako 
na področju jezika kakor tudi literature. Če je bil včasih lektor tisti, ki je skrbel, da se je na 




6 Zvrstnost slovenskega jezika 
Sodobna slovenska dramatika je preplet različnih idejnih, tematskih, motivnih in jezikovnih 
variant, žanrskih modelov in dramaturških iskanj (Pezdirc Bartol 2012: 9). Nekateri dramatiki 
v svojih delih jeziku pripisujejo in posvečajo več časa in pozornosti, drugi manj. Eno pa je 
zagotovo: sodobna slovenska dramska besedila so zelo raznolika, malokatero je zapisano v 
zbornem jeziku ali narečju, večina avtorjev se pri pisanju poslužuje knjižnopogovornega jezika, 
v katerega vnaša elemente in značilnosti različnih zvrsti slovenskega jezika.  
Slovenski jezik je kakor tudi drugi svetovni jeziki zelo raznolik in ne obstaja zgolj v eni sami 
podobi, različne oblike imenujemo zvrsti. Jože Toporišič v Slovenski slovnici (2004) loči 
naslednje snope zvrsti slovenskega jezika: socialne, funkcijske, prenosniške, časovne ali 
zgodovinske in mernostne. Socialne zvrsti nato razdeli še na spremljevalne socialne podzvrsti: 
interesne govorice, starostne zvrsti, spolnostne, vitalnostne, interesnodružbene, 
izobrazbenostne, stanovske ter stvarnostne (prav tam: 13). Njegova teorija jezikovnih zvrsti je 
v slovenskem prostoru tudi splošno sprejeta in se pojavlja v različnih učbenikih za osnovne in 
srednje šole, čeprav v učnih načrtih ni specifično definirano, katera teorija naj se uporablja. V 
slovenskem jezikoslovnem prostoru se namreč pojavljajo tudi drugačna poimenovanja in 
opredelitve. V nadaljevanju bomo podrobneje predstavili le tiste jezikovne zvrsti, ki se 
pojavljajo v obravnavanih dramskih besedilih in gledaliških uprizoritvah.  
Prve so socialne zvrsti, ki jih Toporišič razdeli na dva dela: na knjižni jezik, ki ga deli še na 
zborni in splošno- ali knjižnopogovorni jezik, ter na neknjižni jezik, ki ga deli na zemljepisna 
narečja in pokrajinske pogovorne jezike (Toporišič 2004: 14). Prva oblika knjižnega jezika je 
zborni jezik, ki se v domačem prostoru največkrat pojavlja v pisni obliki, manj v govorjeni. 
Njegovi nosilci so jezikovno šolani ljudje, npr. pisci strokovnih in znanstvenih besedil, 
novinarji, pisatelji, esejisti, pesniki, prevajalci ipd. V govorjeni obliki se uporablja predvsem 
na radiu, televiziji, v šolah in v različnih javnih govorih, npr. političnih. Človek se ga skoraj 
nikoli ne nauči kot maternega jezika, ampak ga pridobi šele z zavestnim prisvajanjem (prav 
tam: 15).  
Naslednja oblika knjižnega jezika je splošno- ali knjižnopogovorni jezik, ki ga avtor opredeljuje 
kot neko »manj popolno uresničitev stroge zborne norme, ker se bolj kakor zborni opira na 
navadno vsakdanjo občevalno govorico nenarečno govorečih ljudi na celotnem slovenskem 
ozemlju, posebno pa v njegovem osredju, tj. Ljubljani in njenem bolj ali manj urbaniziranem 
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širšem okolju« (Toporišič 2004: 16). Navadno se samo govori, če pa je v knjižnopogovornem 
jeziku kaj napisano, gre večinoma za dvogovor ali samogovor kake osebe iz umetnostnega 
besedila. Toporišič meni, da dandanes še ni v splošni rabi po vsej Sloveniji, čeprav je prav ta 
zvrst najprimernejša za pogovor med ljudmi, ki prihajajo iz različnih narečnih področij. Splošno 
pa se je izoblikoval na osrednjem gorenjsko-dolenjskem območju s središčem v Ljubljani in 
okoliških mestnih naseljih (prav tam: 16–17). H. Tivadar v članku Slovenski jezik med knjigo 
in Ljubljano prevprašuje Toporišičevo opredelitev knjižnopogovornega jezika in mu očita 
osredinjenje na govorico Ljubljane. Toporišič je namreč v Slovenski slovnici opisal samo 
ljubljanski pogovorni jezik, pri splošno- oz. knjižnopogovornem pa navedel ljubljanske 
značilnosti neknjižnega pogovornega jezika. Tivadar meni, da je to v nasprotju s tendenco po 
enotnem knjižnem jeziku. V nadaljevanju poudarja, da mora knjižni jezik opravljati 
združevalno funkcijo (Tivadar 2010: 42–43). 
Andrej E. Skubic v svoji monografiji Obrazi jezika (2005) v okviru knjižnega jezika razlikuje 
dva pojava, in sicer standardni in kulturni jezik. Za prvega pojasnjuje, da je izraz bolj razvit v 
anglosaškem jezikoslovju, v slovenistiki je povezan zgolj s standardizacijo jezika, torej 
knjižnim jezikom. Standardni jezik določajo merila pravilnosti (prav tam: 46). Pojem 
standardnega jezika je bolj povezan s »tehničnimi vidiki jezikovne rabe: to je najprimernejša 
oziroma najbolj optimalna oblika jezika za pisavo, zlasti za tisk za množično komunikacijo, pa 
tudi za nekatere žanre, npr. znanstvena besedila ali administrativne obrazce, kjer mora biti jezik 
kar najbolj transparenten in objektiven« (prav tam: 47). Pojem kulturnega jezika Skubic opira 
na pojem jezikovne kulture in pojasnjuje, da se nanaša na jezik, ki ga ima družba za primernega 
za družbeno prestižne priložnosti, povezane z njeno legitimno kulturo. Merilo kulturnega jezika 
torej ni več pravilnost, ampak primernost (prav tam). V nadaljevanju pojasnjuje, da standardni 
jezik navadno nastane na podlagi kulturnega jezika, ki je obstajal že pred njim (prav tam: 49). 
Kulturni jezik bi torej lahko enačili s splošno- oz. knjižnopogovornim jezikom. 
Neknjižne zvrsti po Toporišiču se delijo na pokrajinske pogovorne jezike in zemljepisna 
narečja. »Pokrajinski pogovorni jeziki nastajajo kot zemljepisno nadnarečje za opravljanje 
nalog, ki jih ima v vsenarodnem okviru knjižni jezik« (Toporišič 2004: 21). V Sloveniji jih 
najdemo kar nekaj, to so osrednjeslovenski, južnoštajerski, severnoštajerski, primorski, 
rovtarski in koroški v Avstriji. Najbolj se kažejo v uporabi izposojenk, ki v knjižni jezik niso 
sprejete. Naslednje lastnosti so še preprostejša skladnja, manjša ali večja redukcija kratkih 
samoglasnikov, posledica katere so raznovrstnejši soglasniški sklopi ter naglaševanje, ki ima v 
vsakem pokrajinskem pogovornem jeziku svoje specifičnosti. Uporablja se predvsem v 
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sproščenih situacijah, kot so pogovori doma, na cesti, v družabnih stikih, posebno v mestnem 
okolju (prav tam). Naslednje socialne zvrsti slovenskega jezika so narečja. V Sloveniji je 
nastalo 7 narečnih skupin, znotraj katerih najdemo 37 narečij, ki so razdeljena še na podnarečja 
in posamezne krajevne govore, posebej pa ločimo še mešane kočevske govore.  
Prve spremljevalne socialne podzvrsti so t. i. interesne govorice, ki jih v obravnavanih dramskih 
besedilih zaznamo na več mestih. Prvi med njimi je sleng, za katerega je značilno, da ga 
govorijo mladostniki. Zanj je značilno nekonvencionalno izražanje, »zlasti v poimenovanju 
predmetnosti, ki jo mladostnik ves čas skuša zajeti z za slengovsko skupnost aktualne strani« 
(Toporišič 2004: 25). S slengom se mladostniki upirajo urejenosti, prezirajo družbo, podirajo 
tabuje in sveto, vzvišeno ipd. V izražanju je veliko različnih poimenovanj »vsega erotičnega in 
seksualnega, za to, kar telo sprejema vase, za duševna stanja in značajske lastnosti ljudi, za 
čustvovanja …« (prav tam). Bistvena značilnost je tudi ta, da se sleng zelo hitro spreminja, saj 
nenehno sledi trenutni modi, navadam, trendom ipd. Tako govorico Skubic uvršča med 
sociolekte, in sicer med ekscesne sociolekte. Prav tako kot za sleng je zanj značilno, da ga 
govorijo mladi, ki želijo ignorirati družbeno hierarhijo, dominantno kulturo pa zavestno negirati 
in/ali do nje vzpostaviti izrazito samosvoj, alternativen odnos (Skubic 2005: 186).    
»Interesne govorice ljudi, ki jih druži poklic, imenujemo žargone (šoferski, mornarski, vojaški, 
šolarski, študentski, dijaški ipd.)« (Toporišič 2004: 25). Je interesna govorica strokovne zvrsti, 
ljudem pomaga zaradi praktičnega in enoumnega izrazja. V šoli sta zelo pogosta izraza 'cvek', 
ki pomeni negativno oceno, in 'slovka' za profesorico slovenščine (prav tam: 26). Žargon se 
pogosto uporablja tudi v zdravstvu, letalstvu, pri igri pokra in drugih iger na srečo, ribištvu, 
vojski itd. Tretje interesne govorice pa imenujemo argoje (latovščine). Toporišič v Slovenski 
slovnici o njih zapiše zgolj, da je to jezik rokovnjačev in poda primer takšnega besedila (V 
šrencenci) (prav tam: 27). 
Naslednji snop socialnih so funkcijske zvrsti, ki služijo različnim uporabnostnim namenom. 
Toporišič jih deli na praktičnosporazumevalni jezik, strokovni jezik, publicistični jezik in 
umetnostni jezik. Praktičnosporazumevalni jezik v pisni obliki ponavadi uporabljamo v 
navadnih pogovorih, poročilih, obvestilih, naznanilih in v preprostih opisih ter pripovedovanjih. 
Zanj so značilni kratki, nezapleteni stavki in povedi. Ko govorimo, ga uporabljamo v pogovoru 
o stvareh iz vsakdanjega življenja, o vsakdanjih pripetljajih ipd. (Toporišič 2004: 27–28).  
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Strokovne jezike nadalje deli na praktičnostrokovni, poslovni, znanstveni ter navadni strokovni 
ali poljudnoznanstveni jezik (Toporišič 2004: 28). Dramska besedila nikoli niso v celoti 
zapisana v nobenem od strokovnih jezikov, kvečjemu se kateri od le-teh pojavlja v posameznih 
prizorih, v določenih replikah dramskih oseb ali didaskalijah in tako dramskemu besedilu 
doprinese želeno stilno obarvanost, karakterizacijo dramskih oseb ipd. Poslovni jezik se npr. 
pojavlja v besedilu španskega dramatika Antonia Tabaresa Vrh ledene gore (2011), ki govori o 
treh samomorih, ki so se – najverjetneje zaradi pritiskov na delovnem mestu oz. mobinga – 
zgodili v stavbi uspešnega podjetja.   
Jezik, ki se ga uporablja v revijah in časopisju v uvodnikih, komentarjih, kolumnah, reportažah, 
kritikah ipd., Toporišič imenuje publicistični jezik. Ta je zelo raznovrsten, saj se strokovnjaki, 
ki pišejo publicistična besedila, trudijo, da bi jezik bil zanimiv za širšo javnost; namenjen 
različnim interesom, od politike in znanosti, do športa in zabave. Zmeraj pa je zanj značilna 
posredovalna vloga. Ko publicist piše o kulturnih dogodkih, npr. gledališki predstavi, 
umetnostni razstavi, koncertu ali pesniškem delu seveda piše drugače, kot če bi na primer pisal 
o športu. V teh primerih lahko piše na na pol umetnostni način. Publicistično pisanje ima vedno 
neko individualno noto in se navadno konča s kakšno duhovito domislico, ki obravnavani 
predmet na kratko ovrednoti ali prikaže v luči širšega problema, povezanega z obravnavanim 
pojavom (Toporišič 2004: 30–31). »Besedovalni tipi v publicistični zvrsti so predvsem 
poročevalski, presojevalni, pa tudi razpostavni, opisni in še navodilni« (prav tam: 31). V 
povezavi z gledališčem publicistični jezik največkrat najdemo v prispevkih za gledališke liste 
in kritikah gledaliških predstav.  
Zadnji med funkcijskimi zvrstmi je umetnostni jezik, ki je od vseh prej naštetih zvrsti najbolj 
samonanašalen. Je jezik proze, pesmi in drame. Toporišič ga opredeli kot »samosvoje 
besedovanje, poustvarjanje resničnosti človekovega življenja v vsej njegovi telesni, duhovni in 
družbenopolitični zapletenosti. V skladu s svojo tematično neomejenostjo je tudi sam 
neomejen. Za jezik drame je najznačilnejša dvogovornost (oz. večgovornost), v precejšnji meri 
tudi samogovornost« (prav tam 31–32). Zanj so značilne nenavadne zveze besed, besedne 
novotvorbe in pomenske rabe, ki so npr. od zbornega jezika precej širše. Ahačič v svoji 
monografiji Gledališče besede (1998) piše, da je jezikovna znanost do začetka 90. let skrb za 
govorno podajanje literature v celoti prepuščala gledališču in njegovim izvajalcem in meni, da 
ga v veliki meri prepušča še danes (Ahačič 1998: 237).  
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Zadnji snop jezikovnih zvrsti po Toporišičupa ločimo glede na prenosnik, torej ali se besedilo 
govori ali piše. Prva vrsta prenosniških zvrsti je govorjeni jezik, ki se loči še glede na to, ali je 
»govorjeno besedilo slušna uresničitev […] že danega besedila ali pa je neposredna izvirna 
slušna ubeseditev dane predmetnosti« (prav tam: 32). Prva vrsta je neposredno ubesedovalno 
oz. prosto govorjenje, ki ga avtor označi kot najtežje. V njem se pojavljajo pretrganost, 
preskakovanje iz ene skladenjske oblike v drugo, slabša povezanost posameznih delov, 
ponovitve itd. Najpogostejša oblika je pogovor ali poročilo. Druga oblika je reproduktivno 
govorjenje, ki je vezano na že prej zapisano besedilo – pri takem govorjenju se zgoraj naštete 
značilnosti ne smejo pojavljati. Toporišič meni, da če se na primer kdo zmoti v odrskem 
nastopanju in ne zna nadaljevati besedila ter čaka na pomoč šepetalca, to učinkuje stilno povsem 
negativno. Pri reproduktivnem govorjenju pričakujemo eleganco izvedbe v vsem (prav tam: 
32–33). Druga vrsta prenosniških zvrsti pa so zapisana besedila, ki se od govorjenih precej 
razlikujejo, vendar ne smemo pozabiti, da so zapisana besedila glavna osnova za reprodukcijo 
govora. Zapisana besedila se od govorjenih ločijo predvsem v svoji (pisni) podobi, ki je pri 
govorjenih ni zaznati, med temi sta najpomembnejši naslednji značilnosti: zapis lastnih in 
občnih imen ter delitev na povedi (prav tam: 33–34). 
Ahačič meni, da lahko prav živa govorica, ki ima predznak ustvarjalnosti, kamor zagotovo 
lahko vključimo jezik v gledališču, »s svojo mnogovrstno in večplastno izraznostjo fonetičnih 
in pantomimičnih elementov […] prestopa meje jezikoslovja in prehaja v območje umetnostne 
teorije« (Ahačič 1998: 237). Prav zaradi svoje dvojne narave ostaja govorna interpretacija 
knjižnega jezika (zlasti tista, ki se veže na pesniški jezik) večinoma na robu razpravljanja o 
jeziku, kar vsekakor ne more biti v prid njenemu razvoju. Odgovor na vprašanje, zakaj ima 
marsikateri govorec težave z naravnim in tekočim govorjenjem knjižnega jezika, bi lahko 
pripisali tudi večinoma pomanjkljivemu pouku materinščine v šolah, kjer bi po mnenju avtorice 
bilo treba šolarje čim prej navajati »ne samo na razbiranje črk in besed, ampak tudi na izražanje 
stavkov-misli in njihovega pomena« (prav tam: 237).  
Ahačič po značaju in načinu govorjenja nadalje ločuje vsakdanji zasebni pogovor, javno 
govorjenje, govorjenje prek medijev (radio in televizija) ter ustvarjalno govorno podajanje. 
Zaseben pogovor navadno poteka v narečju, žargonu, redkeje tudi v pogovornem jeziku, javno 
govorjenje pa največkrat v pogovornem jeziku (redkeje v zborni izreki). Govorjenje prek 
medijev je praviloma v knjižnem jeziku – razen oddaj, v katere so  vključeni tudi poslušalci oz. 
gledalci. Ustvarjalno govorno podajanje pa po mnenju Ahačič obsega t. i. umetniško besedo 
(deklamacijo in pripoved) in podajanje dramskega dialoga ali monologa. Oboje praviloma 
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poteka v knjižnem jeziku, le igralsko podajanje včasih uporablja tudi dialekt ali žargon (Ahačič 
1998: 240). 
II. PRAKTIČNI DEL 
7 Predmet našega proučevanja je šest sodobnih slovenskih dramskih besedil in njihovih 
uprizoritev. Vsa dramska besedila so nastala med letoma 2014 in 2019 ter bila 
uprizorjena v štirih različnih profesionalnih slovenskih gledališčih. Najprej smo 
idejno in tematsko predstavili vsa izbrana dramska besedila in njihove avtorje. V 
sami analizi pa smo se osredotočili predvsem na jezikovno podobo dramskih (pisnih) 
besedil ter razlike med dramskim in odrskim jezikom. Vsa dramska besedila so 
zapisana v slovenskem knjižnopogovornem jeziku in od le-tega na določenih mestih 
odstopajo, zato nas je predvsem zanimalo, na katerih jezikovnih nivojih (glasovnem, 
besednem, skladenjskem) odstopajo od knjižnopogovornega jezika, ali se pri vseh 
besedilih odstopanja pojavljajo na enak način, kje se pojavljajo razlike, ter ali so 
odstopanja sploh prisotna v vseh šestih izbranih besedilih. V analizi uporabljamo 
teorijo Jožeta Toporišiča, ki jo je zapisal v Slovenski slovnici (2004) in je edina tudi 
slovnično zapisana, predpisana, ter teorijo govorjenega jezika po Mojci Smolej7. 
Raziskovali smo tudi razliko med dramskim in odrskim govorom, saj se uprizoritvena 
besedila navadno vsaj malce razlikujejo od svoje dramske predloge. Zanimalo nas je, 
ali izbrane uprizoritve v popolnosti sledijo svoji dramski predlogi, ali se od nje 
razlikujejo in če se, v kolikšni meri. Izbrana dela in njihovi avtorji 
Za analizo smo izbrali šest sodobnih slovenskih dramskih besedil šestih slovenskih dramatikov 
oz. avtorjev, in sicer Evropo Vinka Mödernderferja, Ljudski demokratični cirkus Sakešvili Roka 
Vilčnika, sedem skuharic, štirje soldati in tri sofije Simone Semenič, 6 Žige Divjaka, Realiste 
Jureta Karasa in Tih vdih Nejca Gazvode. Vse izbrane drame so bile ustvarjene in uprizorjene 
v zadnjih šestih letih ter svoje krstne uprizoritve doživele v naslednjih slovenskih gledaliških 
hišah: SNG Drama Ljubljana, MGL, SMG in SNG Nova Gorica. 
 
7 Smolej, Mojca, 2012: Besedilne vrste v spontanem govoru. Ljubljana: Znanstvena založba Filozofske fakultete.  
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Izbrali smo besedila, ki so si med seboj različna po tematiki, žanru, nastanku, obliki, jezikovnih 
značilnostih, številu dramskih oseb, dolžini itd. Glavna kriterija sta bila, da so vsa dramska 
besedila doživela uprizoritve, pri katerih so različni gledališki lektorji znotraj umetniške ekipe 
delali na različne načine, ter da so bila ali nominirana ali pa zmagovalna besedila nagrade 
Slavka Gruma. 
Najprej smo predstavili jezikovno podobo vsakega dramskega besedila posebej, nato pa še 
razlike med dramskih in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim jezikom. 
Osredotočili smo se na glasovne, leksikalne ter skladenjske razlike (besedni red). Ker se je na 
nekaterih mestih odrski jezik glasovno precej razlikoval od jezika v dramskempisnemu, smo 
pri navajanju primerov iz uprizoritev uporabili zapis poenostavljene transkripcije. Na mestih, 
kjer se odrski jezik razlikuje tako od knjižnega kot od dramskega jezika, smo uporabili 
naslednje znake: 
− γ na mestih, kjer namesto zvenečega zapornika g nastopa mehkonebni zveneči pripornik γ; 
− ə v narečno obarvanem govoru na mestih, kjer ga v knjižnem jeziku ni. 
7.1  Evropa (2014) 
Evropa je dramsko besedilo, ki je napisano v žanru groteske ali črne komedije oz. je »drama s 
sporočilom, huda blasfemična farsa, poetična burleska, težka evropska mora in še marsikaj« 
(Möderndorfer 2015: 5), kakor jo avtor Vinko Möderndorfer označi sam. Zanjo je dramatik leta 
2014 prejel Grumovo nagrado. V njej tematizira razna družbena vprašanja, med katerimi najbolj 
izstopa »eksistencialno brezizhodna usoda mlade generacije, predvsem tiste, ki se lahko pohvali 
z izobrazbo« (Iz obrazložitve za Grumovo nagrado, v: Möderndorfer 2015: 7).   
Žirija je v obrazložiti za Grumovo nagrado nadalje zapisala, da Möderndorfer v Evropi 
prevprašuje tudi stanje družbenega duha, ki se izraža skozi cinizem, netoleranco, uničevanje in 
druge novodobne »vrednote«. V tekstu se poigrava s slovensko dramsko tradicijo, saj že pred 
začetkom drame navede citat iz Cankarjevega Pohujšanja v dolini Šentflorjanski, v katerem 
Popotnik pride do Petra in Jacinte in pove naslednje slavne besede: »Zaprite okno, zaklenite 
duri! Ves kraj je poln črnih senc in strahóv!« (Cankar 1907, v: Möderndorfer 2015: 9). Avtor 
korespondira tudi z dramskim tekstom Ljudožerci Gregorja Strniše, kajti tudi v Evropi je svet 
bojišče za vsakogar, ki je drugačen, ali ni del skupnosti. Slednja skriva mračne skrivnosti in 
posameznik, ki ni njej del, na koncu postane njena žrtev (Bogataj 2015: 1418). 
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Glavna dramska oseba je Maks, ki bi ga lahko označili za cankarjanski lik, kar je razvidno že 
iz njegovega imena. Maks je intelektualec, ki je študiral književnost in ga v času hude zime 
(krize) zaradi neplačevanja stanarine mečejo na cesto. Po nesrečni situaciji z bivšo punco se 
odloči vrniti domov k materi, ki pa ni cankarjanska mati, temveč njeno popolno nasprotje. Med 
čakanjem na avtobus na poti domov sreča Klošarja, ki leži v jarku že dvajset let in je v življenju 
dal skozi že vse, kar Maksa še čaka. Takrat »se pred njim odvije fantazmagorija, v kateri se 
vrne v domači kraj« (Bogataj 2015: 1419), v katerem se začnejo dogajati čudne stvari. Že takoj 
ob vrnitvi ga vaščani želijo poročiti z bivšo punco, da bi pripadal skupnosti in bi le-ta imela 
večje pravice do njega, do njegovega telesa in duše, skratka, da bi ga lahko pojedla.  
S tematiziranjem prej omenjene problematike – vračanje mlade generacije k staršem – 
Möderndorfer odpira vprašanja, ki presegajo slovenske okvire. Svet in usodo mladega 
diplomiranca razume kot globalni pojav, privid domače vasi pa vseeno ostaja tradicionalno 
slovenski: majhna samozadostna skupnost z župnikom in gostilničarjem na čelu. 
7.1.1 Vinko Möderndorfer 
Vinku Möderndorferju (22. 9. 1958–) lahko poleg naziva dramatik dodamo še pisatelj, pesnik, 
esejist in režiser. V Celju je končal Gimnazijo pedagoške smeri in študij nadaljeval na 
Akademiji za gledališče, radio, film in TV v Ljubljani, kjer je leta 1983 diplomiral iz gledališke 
in radijske režije. Leta 2003 pa je prejel naziv docenta za gledališko režijo (Sigledal).  
Takoj po končani akademiji (1983) je pričel z delom v raznih slovenskih gledališčih, v istem 
času je prevzel vodenje gledališča Glej, kjer je kot umetniški vodja deloval en mandat. V istem 
letu se je pridružil tudi Društvu slovenskih pisateljev. Danes je še član Združenja slovenskih 
dramatikov in Slovenskega PEN centra. Leta 2016 je prevzel tudi funkcijo predsednika 
upravnega odbora Prešernovega sklada. V času od leta 1981 do leta 2020 je v knjižni obliki 
objavil več kot štirideset del s področja proze, poezije, dramatike in esejistike. Möderndorfer je 
za svoje delo prejel številne nagrade, med njimi je leta 2014 za Evropo prejel Grumovo nagrado 
za najboljše novo izvirno dramsko besedilo (Sigledal).  
7.1.2 Jezikovna podoba dramskega besedila Evropa 
Dramsko besedilo Evropa je napisano v splošno- oz. knjižnopogovornem jeziku, v katerem 
najdemo tudi različne slabšalne in nizke besede, kletvice in psovke, vulgarizme, priložnostno 
tvorjene besede in besedne zveze, ki delujejo kot neologizmi, citatne besede in besedne zveze 
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ter podomačene citatne besede in besedne zveze. Ena izmed glasovnih značilnosti slovenskega 
knjižnopogovornega jezika, ki je predvsem posledica samoglasniškega upada, je kratki 
nedoločnik (Toporišič 2004: 18). Ta je sicer v Möderndorferjevi drami uporabljen precej 
nedosledno, vendar se pojavlja skozi celotno besedilo. Nedosledno rabo kratkega in dolgega 
nedoločnika bi lahko označili kot lektorjevo napako ali namerno dvojnost in »jezikovni kaos«, 
ki sovpada z dramskim dogajanjem. Nedosledno rabo nedoločnika lahko vidimo v replikah 
Župnikove kuharice v 12. prizoru, v katerem Mama Majda, Župnikova kuharica in 
Kamionarjeva žena z debelim črnim flomastrom označujejo in krajanom delijo Maksovo telo: 
ŽUPNIKOVA KUHARICA: Vseh pet prstkov za obliznit. Mislim, za pošivat, rokavičke naredit, to bom pa jaz 
zamešala … zašivala, mislim … Za cel kraj. Žolca, ki se trese za cel kraj z okolico. 
MAKS: To je mora! Morasta mora! Kaj počnete z mano? 
ŽUPNIKOVA KUHARICA: Pomiri se, fant. Človeštvo mora preživeti! (Möderndorfer 2015: 74–75.) 
Primer nedosledne rabe kratkega nedoločnika opazimo tudi pri govoru Mame Majde, in sicer v 
istem prizoru v pogovoru z Župnikovo kuharico: 
ŽUPNIKOVA KUHARICA: Ne bi mu smeli dat vedet, da gre za najboljše dele. 
MAMA MAJDA: Do konca bi moral verjeti, da ga za poročno obleko meriva. 
ŽUPNIKOVA KUHARICA: Resnica bi ga morala tik pred oltarjem grdo in usodno presenetiti. 
MAMA MAJDA: Ko pa se nisem mogla zadržat. Sline so mi prišle na usta. Sem že videla ledveno pečenko. 
(Möderndorfer 2015: 77.) 
Značilnosti pogovornega jezika vidimo tudi v preprostejših zgradbah stavkov in povedi, npr. v 
govoru Kamionarja: 
KAMIONAR: Kaj, kaj, kaj?! Če si pobegnil iz zavoda na Horjulščici, mi kar takoj povej. Bom obrnil in te peljem 
direkt nazaj do vrat. Sem zadnjič enega pobral, ki je od tam pobegnil. Imel je veliko glavo. Preveč veliko. Ampak 
se mi sprva ni zdelo nenavadno. Danes hodijo po svetu različni ljudje. Črnci, rumenci, temni, plavi, suhi, z veliki 
glavami, pa tudi z majhnimi … Samo žensk ni. Kar je škoda. Ne štopajo več. Gledam ob cesti, pa ni žensk. Včasih 
so bile, so štopale, danes se pa kar bolj doma držijo. Kuhajo, rojevajo, pospravljajo, hodijo k maši. Prav je tako. 
Po drugi strani pa … ni več tako fletno biti šofer. Odsotnost žensk na cesti je prikrajšala naš poklic za marsikatero 
lepo urico. (Möderndorfer 2015: 27.) 
Avtor v govor dramskih oseb vključuje tudi slabšalne in nižje pogovorne izraze, »ki izražajo 
nenaklonjen odnos do poimenovanega« (Toporišič 2004: 125) ter »družbeno ali moralno 
nesprejemljivo, prostaško raven označevanja (med)človeških stvari« (prav tam), npr: luzer, 
peder, pankrti, blebetač in lajdra ter fukač in sparjeni so. Največ čustveno obarvanih besed v 
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besedilu je vulgarizmov, in sicer: pizda, zafukan, kurc, jebemuboga, pofafal, kurba, zajebali, 
poščiješ, najebemo ter zajebavaš.  
V besedilu opazimo tudi prenovitve nekaterih slovenskih frazemov. Avtor je posegel v obliko 
frazema in s tem ustvaril priložnostno obliko, ki mu v govorni situaciji služi za določen slogovni 
učinek. Tako prenovitev najdemo v repliki Mame Majde: »Stara župa tudi pogreta smrdi.« 
(Möderndorfer 2015: 52) ter v Maksovi repliki: »Vem, ja … Cesta! Cesto pod noge!« (prav 
tam: 79). 
Avtor je v jezik dramskih oseb vnesel tudi nekaj citatnih besed iz angleškega jezika in jih 
podomačil, npr. vajrles, ščekirat mejle in strejnđerka. Edina besedna zveza iz angleškega 
jezika, ki jo pustil zapisano citatno je long drinks.  
7.1.3 Razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim 
jezikom 
Evropa je svojo krstno uprizoritev doživela pod režisersko taktirko Renate Vidič. Premiera je 
bila 26. septembra 2015 na velikem odru SNG Drama Ljubljana. Kakor je bila dramska 
predloga Vinka Möderndorferja nagrajena za najboljše slovensko dramsko besedilo, je bila tudi 
predstava Renate Vidič deležna veliko pozitivnih kritik (Zala Dobovšek v Dnevniku, Matej 
Bogataj v Sodobnosti, Nika Arhar v Delu, Manuela Polanc na spletni strani Sigledal.org). Na 
odru ljubljanske Drame smo lahko v vlogi Maksa gledali Aljaža Jovanovića, v vlogi Mame 
Majde Sašo Pavček, v vlogi obeh Iren Mašo Derganc, v vlogi Angela Alojza Sveteta, v vlogi 
Gazde in Župana Janeza Škofa, v vlogi Stanka in Gostilničarja Gregorja Bakovića, v vlogi 
Filozofa in Župnika Gorazda Logarja, v vlogi Župnikove kuharice Zvezdano Mlakar, v vlogi 
Klošarja Marka Okorna, v vlogi cestarja Vojka Zidarja, v vlogi Kamionarja Valterja Dragana 
ter v vlogi njegove žene Ivo Babić.  
Prav tako kakor v dramskem, tudi v uprizoritvenem besedilu liki govorijo v splošno- oz. 
knjižnopogovornem jeziku, razlike med prvim in drugim besedilom nastajajo predvsem v 
glasovnih značilnostih. V uprizoritvi se vsi dolgi nedoločniki izgovarjajo kratko, kar je pri 
študiju sodobnega teksta stalna praksa. Že v drami je avtor veliko nedoločnikov zapisal kratko 
(zadržat, vedet, obliznit itd.), umetniška ekipa je to le poenotila za celotno uprizoritev. 
V odrskem govoru vseh likov prihaja do številnih samoglasniških upadov, kot so: 
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1) izguba nenaglašenega glasu i na začetku ali sredi besede: bla, maš, der, ključavnci, 
denarnca, žvi, mam, čistm, mela, mot, nikol, pr, blo, tud, al, vsiljivmi, odločt, pravš, pravjo, 
men, mate, prpravljala, mislla, vžigalce, izklopjo, svetjo, zarad, rabmo, kuharca, prdelaš, 
mislte, ozimnce, omislla, spomnm, mislm, jutr, kupš, prosm, mamo, čarovnca, bod, pust 
namesto bila, imaš, deri, ključavnici, denarnica, živi, imam, čistim, imela, moti, nikoli, pri, 
bilo, tudi, ali, vsiljivimi, odločit, praviš, pravijo, meni, imate, pripravljala, mislila, 
vžigalice, izklopijo, svetijo, zaradi, rabimo, kuharica, pridelaš, mislite, ozimnice, omislila, 
spomnim, mislim, jutri, kupiš, prosim, imamo, čarovnica, bodi, pusti (npr. Irena: Jaz jo že 
mam. Čistm pisarne.);          
2) izguba naglašenega glasu i: nč, pustmo, družla, ostanta, televizje, pazte namesto nič, 
pustimo, družila, ostanita, televizije, pazite (npr. Kamionar: Pustmo to. Pustmo!);  
3) izguba nenaglašenega glasu e: vedla, toplga, nardim, zlo, boljš, našmu, vidla, malga, enga, 
varovanga, kakšnga, hočjo, našga, posebnga, kosmatmu namesto toplega, naredim, zelo, 
boljše, našemu, videla, malega, enega, varovanega, kakšnega, hočejo, našega, posebnega, 
kosmatemu (npr. Župnikova kuharica: Sem te vidla, kako si jih po blatu do svoje koče 
vlekla.); 
4) izguba nenaglašenega glasu a v besedah tko, mormo, morš namesto tako, moramo, moraš 
ter naglašenega glasu a v besedi kr namesto kar; 
5) izguba končnice o pri pridevnikih in deležnikih srednjega spola: mal, dobr, čist, pozn, ravn, 
pošten, čudn, hitr, velík, izrecn, zmenjen, povedan namesto malo, dobro, čisto, pozno, 
ravno, pošteno, hitro, veliko, izrecno, zmenjeno, povedano (npr. Mama Majda: In tam sem 
ga našla. Je čist neuporaben.);  
6) izguba končnice o pri naslednjih glagolih: bolel, raznesl, otoplil, zgodil namesto bolelo, 
razneslo, otoplilo, zgodilo (npr. Mama Majda: Tko me je bolel. Nisem zdržala in sem enga 
spila.); 
7) izguba nenaglašenega glasu u na koncu besede: bliz, pr mir namesto blizu, pri miru; 
8) izgovor nenaglašenega deležnika -el [eu], -il, -el (e iz jata) samo kot u: zmotu, zaračunu, 
plaču, reku, delu, mislu, vztraju, opravu, zbudu, hodu, navadu, zmrznu, jedu, izgubu, porinu, 
oddahnu, pobegnu, obrnu, pelju, naredu, uniču, preveru, peku, kuhu, zaplodu, vrnu, slišu, 
izginu, zlorabu, zategnu, plaču, založu, špegu, pozabu, poroču, podpisu, blagoslovu 
namesto zmotil, zaračunal, plačal, rekel, delal, mislil, vztrajal, opravil, zbudil, hodil, 
navadil, zmrznil, jedel, izgubil, porinil, oddahnil, pobegnil, obrnil, peljal, naredil, uničil, 
preveril, pekel, kuhal, zaplodil, vrnil, slišal, izginil, zlorabil, zategnil, plačal, založil, špegal, 
pozabil, poročil, podpisal, blagoslovil (npr. Maks: Zmrznu bom. Že tri dni nisem jedu.);  
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9) izgovor -ej namesto -aj na koncu besede: tukej, pakirej, nekej, skupej, zdej, skorej, priznej, 
poslušej, sej, zmerej namesto tukaj, pakiraj, nekaj, skupaj, zdaj, skoraj, priznaj, poslušaj, 
saj, zmeraj (npr. Župnik: Vse so uničl. Celo Vatikan so skorumpiral, zdej hočjo pa še Boga 
razvrednotit. Pa ne bojo! Še nekej: Če prideš na skrivaj k meni, mislm, moji kuharci in meni, 
ti bom Boga pokazal.); 
10) izgovor -ou namesto -av in -al na koncu besede: prov, pršov, žov, šov namesto prav, prišel, 
žal, šel (npr. Gazda: Tisto drugo maš pa prov.); 
11) množinska oblika deležnika na -l: ustavl, ukinl, vrgl, srečal, hotl, rekl, zjokal, sedel, oprostil, 
odrezal, vrnil, oženil, poslovil, kregal, očital, prpeljal, dvignl, uničl, igral, priporočil, čakal, 
računal, spustil, razparceliral, prodajal, zaklal, moral, začel, zapisal namesto ustavili, 
ukinili, vrgli, srečali, hoteli, rekli, zjokali, sedeli, oprostili, odrezali, vrnili, oženili, poslovili, 
kregali, očitali, pripeljali, dvignili, uničili, igrali, priporočili, čakali, računali, spustili, 
razparcelirali, prodajali, zaklali, morali, začeli, zapisali (npr. Irena: Vidiš, mi smo te pa 
čakal. Računal smo nate.).        
Poleg zgoraj naštetih glasovnih sprememb, se skozi celotno uprizoritev pojavljajo še posamezni 
primeri odstopanj. Vsi liki govorijo zmerej ali zmeri na mestu, kjer se v dramskem besedilu 
pojavlja beseda vedno (npr. Irena: Še zmerej si ves drekast od našga kraja namesto Irena: Še 
vedno si ves drekast od našega kraja), prav tako vsi liki v uprizoritvi govorijo tle namesto tu 
ali tukaj. 
V uprizoritvenem besedilu je na številnih mestih zamenjan besedni red, za katerega ne moremo 
zagotovo reči, ali je ta sprememba nastala na vajah, ali gre zgolj za igralski kiks (npr. Župnikova 
kuharica: Nimaš pravice ocenjevat naše krvi, priseljenka namesto Župnikova kuharica: Nimaš 
pravice naše krvi ocenjevat, priseljenka ali Kamionarjeva žena: Dokler trajajo izredne razmere 
namesto Kamionarjeva žena: Dokler izredne razmere trajajo). 
Umetniška ekipa je v uprizoritvenem besedilu potegnila veliko daljših dramaturških črt8. Na 
nekaterih mestih so črtani samo deli replik, na nekaterih pa večji del besedila. Spodaj navajamo 
primer dramaturške črke pri daljši Župnikovi repliki: 
Sami ateisti. Sparjeni so drug čez drugega. Vse so uničl. Celo Vatikan so skorumpiral, zdej hočejo pa še Boga 
razvrednotit. Pa ne bojo. Še nekej: Če prideš na skrivaj k men, mislim, moji kuharci in meni, ti bom Boga pokazal. 
Všeč ti bo. 
 
8 Dramaturška črta je »preoblikovanje dramskega besedila z izločitvijo za uprizoritev nepotrebnega dela« (Sušec 




Sami ateisti. Si lahko misliš, kako mi je med njimi. Sparjeni so drug čez drugega. Vse so uničili. Šole, zdravstvo, 
ceste, dobra podjetja, celo Vatikan so skorumpirali, varnostne službe v prah poteptali, solidarnost zagraužali, zdaj 
hočejo pa še Boga razvrednotiti. Pa ne bojo. Ga imam varno spravljenega. V skrinji, v kleti. Ključek imam pa 
vedno okoli vratu. Še nekaj: Če prideš na skrivaj k meni, mislim, k moji kuharici in meni, danes ponoči, ti bom 
Boga pokazal. Všeč ti bo. (Möderndorfer 2014: 56.) 
Poleg dramaturških črt so uprizoritveno besedilo na nekaterih mestih tudi malce spremenili 
(npr. Maks: Nobene razlike med besedami. Ni več doma, ni ga več. Ni ga več, ni ga več, ni ga 
več, ni ga več … Ni doma, ni doma, ni doma, ni doma … namesto Maks: Nobene razlike med 
besedami. Ni doma, ni ga več ali Irena: Sita sem vampov namesto Irena: Dovolj imam vampov). 














Spreminjanje posameznih besed in besednih zvez v replikah. 
Spremenjen 
besedni red  
Da/ne. 






7.2 Ljudski demokratični cirkus Sakešvili (2014) 
Avtor Rok Vilčnik – rokgre rv absurdnem dramskem besedilu Ljudski demokratični cirkus 
Sakešvili išče odgovor na vprašanje, kakšno bi bilo življenje v totalitarni državi, v kateri ne bi 
bilo nobene skrbi in v kateri bi njeni prebivalci slepo verjeli in sledili tiranski oblasti ter jo za 
povrh še častili in nanjo gledali kot na neke vrste božanstvo. To državico je poimenoval 
Sakešvili. V njej vlada dosmrtni predsednik Sakešvili, vsak sleherni prebivalec te dežele pa se 
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prav tako imenuje Sakešvili. V drami tematizira problematiko družbe in njenih oblastnih  
razmerij. Avtor je zanjo leta 2016 prejel Grumovo nagrado. 
Ljudski demokratični cirkus Sakešvili nadaljuje tradicijo slovenske drame absurda, v kateri se 
na komični način »nenehno poigrava z bralčevo recepcijo in preobrača situacijo, ki jo ustvarjajo 
štiri dramske osebe, katerih identiteta se nenehno spreminja« (46. TSD). V državici Sakešvili 
vladata enoumje in diktatura dosmrtnega predsednika, v trenutku njegove smrti pa se v nastalem 
kaosu prebivalci začnejo truditi, da bi država še naprej delovala. Že sam začetek drame močno 
spominja na konec 2. svetovne vojne ali podobne primere na področju nekdanje Sovjetske 
zveze, danes Severne Koreje ipd. (46. TSD). Vilčnikov tekst bi lahko označili tudi kot politično 
dramo, saj bralcu ponuja vprašanje totalitarnosti sodobne družbe, ki z različnimi zahtevami 
uravnava naša življenja (Troha 2018: 115). Avtor je v intervjuju za časopis Delo o svojem 
dramskem besedilu povedal, da je lik Sakešvilija »kostum brez karakterja. […] Zanimivo je, 
kako lahko poimenovanje bistveno spremeni stvari. Kakšno usodno moč imajo (enako) ime, 
beseda, poimenovanje ...« (Jaklič 2016).  
Pred bralcem se skozi celotno dramo poskuša odigrati cirkuška predstava, vendar je ta cirkus v 
celoti zdresiran, da sledi totalitarnemu sistemu z dosmrtnim predsednikom Sakešvilijem. 
Čeprav že na začetku drame izvemo, da je dosmrtni predsednik umrl, njegova smrt nima 
velikega vpliva na potek dogajanja. Z nenehnim spreminjanjem dramskih oseb in niti dogajanja, 
avtor zagotovi, da se v drami ne more vzpostaviti neka konsistentna zgodba (Troha 2018: 119–
120).  
Vilčnikov tekst tako po zunanji kot notranji formi spominja in se opira na Jesihovo absurdno 
dramo Grenki sadeži pravice (1978). Lado Kralj je v Teoriji drame (1998) o Jesihovem tekstu 
zapisal, da avtor z nenehnim menjavanjem govornih položajev razdeli dramo na številne enote, 
ki so znatno krajše od običajnega prizora in so med seboj povezane po logiki absurdne 
nedoslednosti. Takšna tehnika na bralca oz. gledalca deluje komično, Jesih pa je z njo ukinil 
dramsko osebo, posledično tudi dramsko zgodbo (Kralj 1998, v: Troha 2018: 118). Kraljev opis 
Grenkih sadežev pravice lahko preslikamo tudi na Vilčnikov tekst, v katerem avtor prav tako 
ukine dramsko osebo in nenehno menjuje govorne položaje (Troha 2018: 118). 
Problematično je tudi samo poimenovanje Sakešvili. Avtor je dejal, da je ime sestavil iz črk, ki 
jih je našel v priimku nekega gruzijskega politika, ki je imel vse atribute »dobrega« kralja, 
vendar ga je ljudstvo pravočasno odkronalo. Drama pa ni zgolj kritika totalitarnega sistema 
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prejšnjega stoletja, temveč kritika vseh totalitarnih sistemov, tudi tistih, za katere se sploh ne 
zavedamo, da so. Oblast najdemo v idejah, razvadah, strasteh, medsebojnih odnosih itd. V 
tekstu se odpirajo tudi vprašanja potrošništva, sreče, blagovnih znamk, terorizma, diktata religij 
in nenazadnje ekološka vprašanja. Sakešvili prevprašuje totalitarnost, ki ga pred nas postavlja 
sodobna demokratična družba (Troha 2018: 120–121). 
7.2.1 Rok Vilčnik (rokgre) 
Rok Vilčnik (18. 4. 1968–) je slovenski dramatik, pisatelj, pesnik, pisec glasbenih besedil, 
dramaturg, režiser in kostumograf. Pod svoja umetniška dela se vedno podpisuje s 
psevdonimom »rokgrer«. Po izobrazbi je profesor likovne pedagogike, diplomiral je na 
Pedagoški fakulteti v Mariboru. Kot svobodni umetnik je začel delovati že v času študija. 
Najbolj poznan in tudi uspešen je po svojih dramskih delih, do sedaj je napisal že več kot 
trideset dramskih besedil (Wikipedija).  
Žirija Tedna slovenske drame je že leta 2000 o njem napisala, da gre za: »ta hip vodilno pero 
mlajše generacije slovenskih dramatikov.« Njegove gledališke tekste se uprizarja tako na 
domačih kakor tudi na tujih odrih. Da je eden najboljših slovenskih dramatikov tega časa, 
dokazujejo tudi nagrade, ki jih je prejel za svoja dramska dela. Je trikratni prejemnik Grumove 
nagrade, med nagrajenimi besedili je tudi Ljudski demokratični cirkus Sakešvili. Poleg 
literarnih, ga poznamo tudi kot pisca besedil pesmi za različne slovenske glasbene skupine. 
Poleg že vsega naštetega se vsestranski Rok Vilčnik preživlja tudi s pisanjem scenarijev za 
slovenske humoristične nadaljevanke, npr. Naša mala klinika, Lepo je biti sosed in Ena žlahtna 
štorija (Sigledal). 
7.2.2 Jezikovna podoba dramskega besedila Ljudski demokratični cirkus Sakešvili 
Vilčnikovo dramsko besedilo je zapisano v knjižnem pogovornem jeziku in v njem ne najdemo 
odstopanj od te-tega. Dramske osebe le redko uporabljajo nižje pogovorne izraze in vulgarizme. 
V njihovem govoru se pojavljajo določeni jezikovni vzorci, ki jih ponavljajo skozi celotno 
besedilo. Eden takih vzorcev je stalna besedna zveza hvala mu. V obravnavanem besedilu se 
pojavi vsakič, ko nekdo omeni doživljenjskega predsednika Sakešvilija. V eni izmed didaskalij 
je avtor zapisal naslednje: »[…] Čez čas se zasliši glasba. Sakešviliji se umirijo, premierja čez 
ramena in se zavrtijo v sakešvilskem kolu. Glasno zapojejo pesem 'Hvala mu', v kateri je edino 
besedilo ''Hvala mu.'' […]« (Vilčnik 2014: 36). Skupno se v besedilu hvala mu (pesem je 
izvzeta) ponovi 83-krat: 
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Sakešvili: […] Naša dežela je zelo lepa. Polna je je spomenikov našemu doživljenjskemu predsedniku Sakešviliju. 
(skloni glavo) Hvala mu. In vsaka ulica se imenuje po njem. Tudi doline, reke in gore.  
Imamo eno bencinsko črpalko. 
Nekoč je našemu doživljenjskemu predsedniku … (skloni glavo) Hvala mu … zmanjkalo bencina. Takrat nam je 
bilo vsem hudo in treba je bilo zgraditi še nekaj dodatnih taboriš. Če imaš srečo, naš doživljenjski predsednik 
izbere tvojo ženo za oploditev. (skloni glavo) Hvala mu. […] (Vilčnik 2014: 12.) 
Ker vsi Sakešviliji pozorno pazijo na svoje besede, da ne bi pomotoma kaj grdega rekli o 
doživljenjskem predsedniku Sakešviliju, ki je glavna tema vsakega njihovega pogovora, če ne 
glavna, pa se vanj kakorkoli že prikrade, se nižji pogovorni izrazi pojavljajo dokaj redko, 
vulgarizmov pa sploh ni. Nižje pogovorne izraze najdemo v prizoru, ko se en izmed 
Sakešvilijev odloči, da ne bo več Sakešvili, ampak Stermecki: 
SAKEŠVILI Kako to? Kako to, da ne bomo več Sakešviliji? 
SAKEŠVILI Ja stari bedak je mrtev. 
SAKEŠVILI Stari bedak? 
SAKEŠVILI Ja, Sakešvili – predsednik, ne. 
SAKEŠVILI (skloni glavo) Hvala mu ... 
SAKEŠVILI Pusti zdaj to. Pijavka je crknila. 
SAKEŠVILI (se zgrozi) Kako pa govoriš o njem? (Vilčnik 2014: 45.) 
Ostali nižji pogovorni izrazi, ki se pojavijo v besedilu, so še: drek, sranje in bedak. 
Dramsko besedilo je torej zapisano v knjižnopogovornem jeziku, v njem najdemo tudi različne 
ponavljajoče se govorne vzorce, npr. hvala mu in mater sakešvilsko. Slednji neologizem 
Sakešviliji uporabljajo kot frazem, ki ga tudi bralec dojema kot takega. V drami se pojavljajo 
še številne ponovitve besed, besednih zvez, stavkov, kakor tudi celotnih pogovorov med 
dramskimi osebami. Oseba, o kateri se največ in nenehno govori, je veliki doživljenjski 
predsednik Sakešvili, ki v drami deluje kot neke vrste bog, saj ga dramske osebe spoštujejo, 
častijo in do njega gojijo neizmerno strahospoštovanje. Z neprestanim navezovanjem nanj ga 
postavijo za nit dramskega dogajanja in glavno dramsko osebo, ki v drami sploh ne nastopa 
(kakor Antigona v Smolejevi Antigoni (1960)).  
7.2.3 Razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim 
jezikom 
Dramsko besedilo Ljudski demokratični cirkus Sakešvili je dramatik zapisal v 
knjižnopogovornem jeziku, gledališka ekipa je le-tega v uprizoritvi ohranila, vendar vanj na 
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nekaterih mestih precej posegla. Lektorica, Kristina Anželj, ki je pri predstavi sodelovala kot 
študentka ljubljanske slovenistike, nam je v intervjuju povedala, da se je na eni izmed vaj 
porodila ideja, da bi besedilo prevedli v različne dialekte, in sicer vsak lik bi govoril v dialektu, 
od koder prihaja igralec, ki ga igra. Igralci se s predlogom niso strinjali in svojo odločitev 
argumentirali, da je zanje besedilo zelo zapleteno zaradi številnih ponavljanj, miselnih 
preskokov, menjavanj identitete ipd., hkrati so se bali, da bi dialekt bil bolj v napoto in predstavi 
ne bi dal nobene dodatne vrednosti, zato so ohranili knjižnopogovorni jezik, v katerega so 
vseeno vnesli številne glasovne redukcije in druga odstopanja od knjižnopogovornega jezika.  
V uprizoritvenem besedilu opazimo tudi številne dramaturške črte, ki na nekaterih mestih 
zajemajo posamezne replike, na nekaterih pa cele prizore, npr.: 
SAKEŠVILI (Mihalj): Ooooo …! Neee! Samo tega ne! 
SAKEŠVILI (Baković): Žalost je eksaktna znanost. Kaj nas uči? Da smo tukej notri vsi Sakešviliji! 
SAKEŠVILI (Mihalj): Vse življenje sem že nekej slabšega kot drugi, ker ne znam dobro žalovat. Pa kaj, če morem 
takoj potočit solze. Pa kaj, če spuščam pline med žalovanjem. Kdo pa vidi v mojo notranjost, kolk mi je zares 
hudo?! 
V zgornjem primeru so potegnili dramaturško črto čez celoten prizor, v katerem se ponovi 
stalno razpravljanje o tem, da se je rekviziterju zmešalo in da se je podelal v foyerju9. Številna 
ponavljanja, ki se pojavljajo v dramskem besedilu, so v uprizoritvenem večkrat črtana, saj je 
umetniška ekipa menila, da bi v predstavi lahko delovala kot moteč dejavnik, ki zamegli nit 
dogajanja, ta pa je že sama po sebi malce zamegljena10. Prva opazna razlika med dramskim in 
uprizoritvenim besedilom je torej v dolžini uprizoritvenega besedila. Za daljše dramaturške črte 
so se odločili zaradi dveh razlogov, prvi je uprizoritveni oder. Predstava je v režiji Luke Martina 
Škofa premiero krstne uprizoritve doživela 27. januarja 2017 na odru Male drame SNG Drame 
Ljubljana. Ker je oder v dvorani Male drame precej manjši od velikega odra ljubljanske Drame 
in dvorana prejme le sto ljudi, so temu prilagojene tudi vse uprizoritve, ki se tam odvijajo. 
Predstave v Mali drami so ponavadi intimnejše, igralci večkrat neposredno nagovarjajo 
gledalce, skoraj vedno so tudi časovno krajše. Drugi razlog pa so številna ponavljanja, ki se 
pojavljajo v dramskem besedilu. 
Pri kreiranju predstave je umetniška ekipa veliko pozornosti namenjala temu, da so hitre 
spremembe v dramskem dogajanju razumljive za gledalce, zato so določene dele besedila precej 
 
9 Foyer ali foajé je »prostor za druženje gledalcev med odmori« (Sušec Michieli idr. 2007: 64). 
10 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z lektorico Kristino Anželj. 
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poenostavili, nekje skrajšali, nekje tekst dodali, mnoge replike pa povedali po svoje (npr. 
Sakešvili: Ja, imamo dve bencinski črpalki. Eno na začetku in drugo na koncu. Nekoč, ko je 
našemu velikemu doživljenjskemu predsedniku, hvala mu, na sredini zmanjkalo bencina, nam 
je bilo vsem zelo hudo. Takoj smo morali postavit nekej dodatnih taborišč namesto Sakešvili: 
Imamo eno bencinsko črpalko. Nekoč je našemu doživljenjskemu predsedniku … (skloni glavo) 
Hvala mu … zmanjkalo bencina. Takrat nam je bilo vsem hudo in treba je bilo zgraditi še nekaj 
dodatnih taborišč). 
Tako jezikovne kakor tudi besedilne razlike se v uprizoritvi pojavljajo pri vseh štirih 
Sakešvilijih, ki jih igralsko interpretirajo Gregor Baković, Maša Derganc, Boris Mihalj in 
Klemen Slakonja. Če pred seboj postavimo dramsko besedilo in hkrati gledamo uprizoritev, 
vidimo, da se slednja precej razlikuje od svoje dramske predloge. Predstava deluje malce 
improvizirana in besedilno zelo svobodna. V primerjavi obeh smo ugotovili, da umetniška ekipa 
ni zvesta dramskemu besedilu, a vseeno ohranja njegov večinski del, mu dodaja nekaj novega 
teksta, ki se navezuje na že zapisane replike, te preoblikuje, spremeni vrstni red besed in replik, 
vedno pa skrbi, da se uprizoritveno besedilo stilno in idejno ne oddalji od dramskega.   
Uprizoritveno besedilo, gledano v celoti, je jezikovno precej bolj »sproščeno« od dramskega, 
zato je takšen tudi njegov jezik. V slovenskih gledališčih je stalna praksa, da se v predstavi, ki 
izhaja iz sodobnega dramskega besedila (še posebej, če je le-to komično), govori kratke 
nedoločnike. Za ta poseg se je odločila tudi umetniška ekipa Cirkusa. Druge razlike v govoru 
Sakešvilijev pa najdemo na glasovni ravni, na kateri prihaja do raznih samoglasniških upadov 
in drugih sprememb: 
1) izgublja se nenaglašeni glas i: mam, maš, prnes, mislte, bla, majo, vidš, blo, tud, bli, 
kolkrat, al, dost, prjavla, uničlo namesto imam, imaš, prinesi, mislite, bila, imajo, vidiš, 
bilo, tudi, bili, kolikokrat, ali, dosti, prijavila, uničilo (npr. Sakešvili: Mam ga! 
Sakešvili: Čestitam, prnes ga); 
2) izgublja se nenaglašeni glas e: svojga, rezervnga, nobenmu, nardila, drugač, zlo 
namesto svojega, rezervnega, nobenemu, naredila, drugače, zelo (npr. Sakešvili: 
Drugač pa mamo v naši ljudski demokratični republiki Sakešvili vse zlo lepo urejeno); 
3) izgublja se nenaglašeni glas a: tko namesto tako; 
4) izgublja se končnica o: čist, velik, resn namesto čisto, veliko, resno (npr. Sakešvili: Ker 
je reku, da je zdej čist v redu); 
5) pojavlja se asimilacija zveze -aj v -i: neki, nehi, čaki namesto nekaj, nehaj, čakaj (npr. 
Sakešvili: Čaki, mu bom jaz razložu); 
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6) pojavlja se izgovor -ej namesto -aj na koncu besede: zdej, sej, dej, zdavnej namesto zdaj, 
saj, saj, zdavnaj (npr. Sakešvili: Dej nehi s tem patetičnim sranjem. Sej nismo v šoli). 
V govoru likov se pojavlja tudi izgovor nenaglašenega deležnika -el, -il ter -el (e iz jata) samo 
kot -u v besedah reku, mislu, pustu, plazu, hotu, slutu, pomislu, stegnu, reku, naredu namesto 
rekel, mislil, plazil, pustil, hotel, slutil, pomislil, stegnil, rekel, naredil itd. (npr. Sakešvili: Plazu 
se je za njihovimi hrbti, noben ni nč slutu, sploh ni pomislu na to, da mu smrt diha za vrat). 
Zadnja jezikovna značilnost, ki se razlikuje od dramskega besedila, je množinska oblika 
deležnika na -l v naslednjih primerih: izumrl, delal, zamenjal, pozabil, rekl namesto izumrli, 
delali, zamenjali, pozabili, rekli (npr. Sakešvili: Stermecki so že zdavnej izumrl). 
Najbolj izstopajoč je govor Maše Derganc v vlogi edinega ženskega lika Sakešvili. Igralka v 
Sakešvilijin govor vnaša veliko ironije in z njim nakazuje zdolgočasenost in naveličanost, 
govori počasi in svoje besede pretirano artikulira. Njen govor spominja na govor popularnih 
ženskih oseb v ameriških resničnostnih televizijskih šovih, npr. Jersey Shore, Keeping Up with 
the Kardashians, The Real Housewifes, The Bachelor, Too Hot to Handle idr.  
Z analizo smo ugotovili, da se uprizoritveno besedilo precej razlikuje od svoje dramske 
predloge. Kljub temu, da so v uprizoritvi številna odstopanja od dramskega jezika, le-ta še 
vedno deluje aktualno, narečno nezaznamovano in idejno močno. S številnimi glasovnimi 
redukcijami, hitrim, včasih zelo tihim in včasih zelo glasnim govorom, so igralci ustvarili pravo 
cirkuško vzdušje, čigar glavno pravilo je, da hkrati preseneča in zabava. Velike razlike med 
nenadnim izredno tihim in glasnim govorjenjem nakazujejo strah pred novodobno diktaturo, ki 
je tudi ena izmed glavnih tem dramskega besedila, vsa odstopanja od dramske predloge pa 
lahko interpretiramo kot moč in svobodo, ki jo ima kultura v taki zaprti, popolnoma cenzurirani 
družbi, kot je ljudska demokratična republika Sakešvili.   
Preglednica 3: Odstopanje uprizoritvenega besedila od dramske predloge na primeru predstave 





Pojavljajo se skozi celotno besedilo, črtani deli replik in tudi daljši deli 










Spreminjanje posameznih besed in besednih zvez in tudi celotnih replik. 
Spremenjen 
besedni red  
Da. 





7.3 sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije (2015) 
sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije je štirinajsto dramsko besedilo slovenske dramatičarke 
Simone Semenič, ki je nastalo po naročilu umetniške vodje MGL Barbare Hieng Samobor. V 
njem nastopa štirinajst oseb, ki so naštete že v naslovu, avtorica pa je zanj leta 2015 prejela 
Grumovo nagrado. V gledališkem listu sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije Mestnega 
gledališča ljubljanskega v članku Tri sofije pojasnjujejo, da besedilo govori o usodi mlade 
Sophie Magdalene Scholl, študentki biologije in filozofije, članici nemškega odporniškega 
gibanja proti nacistični diktaturi, ki je bila zaradi svojega sodelovanja z uporniško skupino Bela 
vrtnica leta 1943 v Münchnu usmrčena z giljotino. Avtorica je želela besedilu dati širši okvir in 
univerzalno sporočilo, zato je poiskala še dve Sofiji, ki sta presegali okvire ter zahteve svojega 
časa (Pezdirc Bartol 2017: 173), in sicer Sofijo Lvovno Perovskajevo, revolucionarko, 
učiteljico in medicinsko sestro, ki je bila leta 1881, stara 27 let, obsojena na smrt z obešanjem 
zaradi političnega aktivizma, z revolucionarno organizacijo Narodna volja je namreč sodelovala 
pri več neuspešnih atentatih na carja Aleksandra II. Pred smrtjo naj bi se ji zmešalo. Tretja 
izjemna Sofija pa je Marie-Sophie Germain, matematičarka, fizičarka in filozofinja iz Pariza, 
ki je umrla leta 1831 zaradi raka na dojki, stara 55 let. Ker se kot ženska ni smela vpisati na 
želeno fakulteto, se je izobraževala neformalno z dopisovanjem z znanimi matematiki, njena 
izobrazba pa ni bila nikoli priznana11. Vsem trem izbranim ženskam je poleg imena Sofija 
skupno to, da so vse delovale proti zahtevam in pričakovanjem patriarhalne družbe, da so bile 
intelektualke in aktivistke in da so želele spremeniti svet (Pezdirc Bartol 2017: 173). 
 
11 Podatki so bili pridobljeni v gledališkem listu Mestnega gledališča ljubljanskega (glej »Tri Sofije«, 2015: sedem 
kuharic, štirje soldati in tri sofije. Ljubljana: Gledališki list Mestnega gledališča ljubljanskega. 66/1. 5.). 
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Usode vseh treh zgodovinskih oseb so predstavljene fragmentarno. Poudarek je na njihovi 
usmrtitvi, zato ne moremo govoriti o biografski drami. Njihove usode so »postavljene v 
brezčasen fikcijski okvir, ki ga tvorijo kuharice in soldati« (Pezdirc Bartol 2017: 173). Kuharice 
predstavljajo rajo, tisto množico ljudi, ki jim včasih rečemo delovni ljudje, včasih 
davkoplačevalci, včasih volivci itd. So hkrati dramske osebe in pripovedovalke. Skozi celotno 
dogajanje lupijo krompir in klepetajo, obrekujejo ter komentirajo žensko vlogo v družbi, 
študente, iz katerih itak ni nič, in vsako odstopanje od njihovega dojemanja 'normalnosti', 
skratka imajo mnenje o vsakomur in vsem. Njihov vsakdan je pripravljanje hrane za vojake, 
kar pomeni, da so one tisti stroj, ki vojno sploh poganja. So popolno nasprotje Sofij, saj se ne 
zavzemajo za pravice žensk, za njihovo izobraževanje in uporništvo, temveč ženske dojemajo 
kot stroj za rojevanje in skrb za družino. So otopele, ne čutijo niti groze niti žalosti (Krušnik 
Cirnski, 2015: 20). Vseh sedem kuharic deluje kot ena celota. Predvsem pa so »ohranjevalke 
obstoječega statusa, vse vedo, vse vidijo, samo nimajo dovolj poguma, da bi kaj naredile« 
(Bogataj 2015: 1416). So pasivne in privoščljive, kar avtorica poudari tudi z izbiro imen: ta 
nergava, ta jeznorita, ta debela, ta fina, ta dolgocajtna, ta pedantna, ta zamišljena. V uprizoritvi 
njihove vloge prevzamejo Ajda Smrekar, Karin Komljanec, Bernarda Oman, Tina Potočnik 
Vrhovnik, Mirjam Korbar, Tanja Dimitrievska in Stannia Boninsegna. V skladu z njihovimi 
imeni so natančno določene tudi njihove značajske lastnosti in jezikovna podoba. »Kuharice so 
tako konformistične ohranjevalke stanja, hkrati pa tiste, ki hranijo vojake, hranijo vojno, 
poganjajo kolesje zgodovine« (Pezdirc Bartol 2017: 174). 
Soldati so prav tako kakor kuharice brez imen, označeni so samo z rimskimi številkami in 
predstavljajo moč, skrbijo za stabilnost družbe in podpirajo vsakokratno politiko. Bolj kot same 
eksekucije jih zanimajo prehrana, spanje, prosti čas in pravila. Navzven so popolnoma 
neobčutljivi in izvršujejo kakršnekoli ukaze v imenu »unih tam zgoraj«, med njimi tudi 
usmrtitev Sofij. Vendar v ospredju drame ni prikaz nasilja nad Sofijami, ampak sama procedura 
postopka, nesmiselnost pravilnikov in točnost zgodovinskih dejstev. Da je drama dobila 
univerzalno sporočilo in s tem tudi večji učinek, je avtorica zgodovinska dejstva fikcijsko 
preoblikovala (Pezdirc Bartol 2017: 174). 
7.3.1 Simona Semenič 
Simona Semenič (16. 7. 1975–) je slovenska dramatičarka, performerka, dramaturginja, 
režiserka in pisateljica. Na Akademiji za gledališče, radio, film in televizijo v Ljubljani je 
diplomirala na smeri dramaturgija. Na spletni strani gledališča Glej v sklopu mednarodnega 
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festivala sodobnih umetnosti – Mesto žensk, na katerem je tudi sama večkrat sodelovala kot 
dramaturginja in performerka, zapišejo, da je Simona Semenič v slovenskem prostoru s svojo 
pisavo drastično spremenila formo dramske pisave in izumljala nove dramske tehnike. Njena 
besedila so bila prevedena v dvanajst jezikov in uprizorjena v več evropskih državah, v ZDA 
in tudi na Bližnjem vzhodu.  
Je prejemnica štirih Grumovih nagrad, med njimi tudi za besedilo sedem kuharic, štirje soldati 
in tri sofije leta 2015 (Wikipedija). Leta 2018 je prejela nagrado Prešernovega sklada za 
ustvarjalni opus zadnjih dveh let, komisija je v utemeljitvi zapisala, da je Simona Semenič 
vsestranska gledališka ustvarjalka in ena najpomembnejših sodobnih slovenskih gledaliških 
osebnosti.12 »Njena besedila nosijo svojo notranjo uprizoritev vselej že s seboj, so performativni 
akti po sebi in tako tudi bistveni akterji spremenjenih scenskih praks. Kljub imanentnemu 
uprizoritvenemu modusu pa za njena besedila, bolj kot za katerekoli druge sodobne slovenske 
drame, velja, da je treba gledališče za ta besedila vsakič znova šele iznajti« (Plahuta Simčič 
2018). 
7.3.2 Jezikovna podoba dramskega besedila sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije 
Dramsko besedilo je zapisano v knjižnem pogovornem jeziku. Zaradi pretresljive vsebine v 
jeziku dramskih oseb najdemo veliko ekspresivnih izrazov, vulgarizmov, pri določenih 
dramskih osebah tudi frazemov. Prisotna so tudi različna ponavljanja, ki so za avtorico in vsa 
njena dramska besedila zelo specifična.   
Vulgarizmi se največkrat pojavijo v govoru soldatov, in sicer v govoru III. soldata. Slednjemu 
bi lahko kletvico jebemumater pripisali kot jezikovno osebno značilno, saj se v besedilu pojavi 
kar 18-krat. Soldati v svoj govor vnašajo tudi druge vulgarizme, kot so bomo najebali, pojebat, 
pizdarije ipd. V nasprotju s soldati, ki v svojem govoru uporabljajo direktne kletvice in 
vulgarizme, v govoru kuharic najdemo več slabšalnih in nižjih pogovornih izrazov, npr. kuzle, 
bumbar, mater, prasec, za krepat, babe, baburo, vlačuga in sranje. 
V govoru dramskih oseb se skozi celotno besedilo pojavljajo različni slovenski frazemi, in sicer 
vroče kot v peklu, mirna Bosna, lačen kot pes ter dolg kot jara kača. Prav tako kot v Evropi, v 
sedem kuharic najdemo tudi prenovitve nekaterih frazemov. Ta nergava slovenski frazem delati 
kot zamorec preoblikuje v: »delamo ko črnci« (Semenič 2015: 15). Naslednjo prenovitev 
 




opazimo prav tako v repliki ta nergave: »ja, kaj si pa ti tečna zdaj, saj delamo, saj garamo ko 
mašine, poglej moje roke, en sam žulj« (prav tam: 21). Dramatičarka je izhajala iz frazemov 
garati kot živina, garati kot konj, garati kot zamorec in pri tem pazila, da se pomen 'zelo veliko, 
naporno in vztrajno delati' (Fran.si) ne spremeni.  
Za obravnavano besedilo je zelo značilno tudi ponavljanje, ki je eno izmed prepoznavnih 
avtoričinih tekstualnih postopkov in hkrati značilnost pogovornega jezika. Najpogosteje 
ponovljen stavek v besedilu je »a ste slišale, kaj se je včeraj zgodilo?«, ki ga vedno ponavlja 
»ta nergava«. S tem stavkom se drama tudi konča in nam tako pušča odprt konec. Isti vzorec 
ponavljanja predstavljata tudi stavka »lupimo krompir« in »na tone krompirja«, ki ju kuharice 




na tone krompirja 
ta dolgocajtna 
molče lupimo krompir z mislijo na vojake, ki lačni in žejni prav zdaj prelivajo kri (Semenič 2015: 48.) 
V sedem kuharic izstopa tudi izrazita avtorska forma. Naslov drame in imena vseh dramskih 
oseb so zapisana z malimi začetnicami, njihov govor je prav tako zapisan brez velikih začetnic 
in končnih ločil, razen vprašaja in treh pik. Soldati so označeni z rimskimi številkami (I., II., 
III, IV.), imena kuharic pa sovpadajo z njihovimi karakternimi lastnostmi, npr. »ta nergava« ali 
»ta pedantna«. Kuharice imajo tudi polnarativno funkcijo (Krušnik Cirnski 2015: 19). Avtorica 
je namreč ukinila dvojnost glavnega in stranskega teksta, didaskalije je vpletla kar v govor 
dramskih oseb. S tem tekstualnim postopkom je dala večjo težo besedi kot uprizarjanju 





se zasmejem z njo 
ta jeznorita 
skupaj se smejiva 
ta fina 




ta fina se rahlo prikloni, sede 
ta zamišljena 




in se skorajda ponižno namuzne 
kar je verjetno samo odraz odlične vzgoje (Semenič 2015: 6.) 
Pezdirc Bartol meni, da je jezikovna podoba kuharic natančno oblikovana v skladu z njihovimi 
značajskimi lastnostmi, kar prinaša številne ironične poudarke (Pezdirc Bartol 2017: 174). Še 
posebej izstopa jezik ta fine, ki pazljivo izbira svoje besede, govori knjižno in popravlja ostale 
kuharice: 
ta nergava 
geneza tvojega imena nas ta trenutek resnično silno zanima 







a ne bi morda še česa rekla na to temo? 
rodilnik 
ne tožilnik (Semenič 2015: 6.) 
Dramsko besedilo je jezikovno najzanimivejše z vidika svoje zunanje podobe; male začetnice 
v naslovu, imenu dramskih oseb in njihovem besedilu. Kot smo že omenili, v njem tudi ni 
nobenih didaskalij oz. so te prepletene v govor dramskih oseb. Sedem kuharic lahko označimo 
kot (ne več)dramski gledališki tekst, saj je v njem forma zelo osvobojena in usmerjena v 
pripoved, na mestih, kjer nastopajo sofije ali se o njih govori tudi v dokumentarno pripoved.  
7.3.3 Razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim 
jezikom 
Razlike med dramskih in uprizoritvenim besedilom so na nekaterih mestih precejšnje, največje 
opažamo v dolžini samega besedila. Uprizoritveni tekst je opazno krajši in prilagojen 
uprizoritvi, umetniška ekipa je naredila veliko in velike dramaturške črte. Dramo sedem kuharic 
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je na odrske deske postavilo MGL, premiera krstne uprizoritve je bila 16. septembra 2015. 
Režiser Diego de Brea in dramaturginja Eva Mahkovic sta besedilo skrajšala predvsem na tistih 
mestih, kjer prihaja do podvajanja in tavtologije ter na ta način dogajanje zgostila. Najbolj sta 
oklestila besedilo sofije, ta prve in sofije, ta druge. V uprizoritvi prvima dvema Sofijama režiser 
ni dal velikega poudarka, njuni vlogi sta odigrali takrat še študentki dramske igre, Anita 
Gregorec in Eva Jesenovec. Njun tekst je okrnjen zgolj na usmrtitvi, vrnitve v dele uporniškega 
življenja, ki so prisotne v dramskem besedilu, pa so črtane. S to potezo sofija, ta prva in sofija, 
ta druga v uprizoritvi izgubita vlogo feministk in velikih upornic svojega časa. Pomembno 
vlogo upornice in feministke pa je vseeno ohranila sofija, ta tretja, ki jo je igralsko interpretirala 
Jette Ostan Verjup. Kljub temu, da je v uprizoritvenem besedilu dosti daljših dramaturških črt, 
je celota še vedno zelo zvesta dramski predlogi. 
Ker v besedilu ni didaskalij, dramske osebe veliko govorijo o tem, kaj počnejo, kar za igralce 
pomeni veliko več besedila, kakor bi ga imeli sicer. Kuharice, ki so jih igralsko interpretirale 
Ajda Smrekar, Karin Komljanec, Bernarda Oman, Tina Potočnik Vrhovnik, Mirjam Korbar, 
Tanja Dimitrievska in Stannia Boninsegna, morajo v predstavi zaradi mešanja navadnih replik 
in replik, ki delujejo kot didaskalije, biti nadvse skoncentrirane. Spodaj navajamo del 
dramskega besedila, ki je v uprizoritvenem črtan – v njem kuharice govorijo o tem kaj same 
počnejo in hkrati komentirajo trenutno dogajanje: 
ta debela 
a, zdaj je pa še norica uletela 
danes je pa veselo 
in tale tortica ... mmm 
ta jeznorita 
reče s polnimi usti torte za sofijin enaindvajseti rojstni dan 
ta debela 
rečem z usti polnimi slastne torte 
ta zamišljena 
maslo in čokolada 
ta fina 
na oder je namreč vstopila ... še ena mladenka (Semenič 2015: 44.) 
Druga zelo očitna razlika je vrstni red izgovorjenih replik v uprizoritvi, ki ni enak vrstnemu 
redu v dramskem besedilu. Odločili so se za zamenjave in vrivanje replik. Za boljšo predstavo 
navajamo spodnji primer, v katerem je umetniška ekipa tekst skrajšala, ga malce prilagodila ter 
vanj vrinila nekaj replik, ki se v dramskem besedilu pojavijo šele kasneje. Dele, ki so v 
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uprizoritvenem besedilu odpadli, smo v spodnjem primeru prečrtali, prilagojeno besedilo smo 
zapisali kurzivno, vrinjene replike pa smo podčrtali: 
ta pedantna 
norica v poročni obleki bezlja naokrog 
ta nergava 
zakaj pa je v poročni obleki? 
ta jeznorita 
da je bolj slikovito  
in zgovorno 
ni nikakor pa ne poceni 
sofija, ta prva 
kje je rabelj? je kdo videl rablja? 
ta debela 
iščeš rablja? a iščeš rablja? 
ta fina 
v svileni poročni obleki 
prekrasni 
s čipkastimi naramnicami in tesnim životcem, čipkaste marjetke se spuščajo preko naborkov do tal in 
še dlje, do konca vlečke 
v tančico, ki pokriva lase, so prav tako vdelane čipkaste marjetke 
prekrasna poročna obleka 
prekrasna nevesta 
dolgi pšenični lasje 
pod širokim pametnim čelom prosojne modre oči, resne in prodorne 
majhen nežen nos, ljubka usteca 
sofija, ta prva 
rablja iščem 
kje je rabelj?  
ta fina 
majhne dlani, dolgi negovani nohti  
Zadnjo razliko med dramskih in uprizoritvenih besedilom najdemo v že ustaljenem postopku, 
ki se ga dandanes poslužujejo vsa gledališča, ko imajo opravka s sodobnejšim tekstom, tj. 
krajšanje dolgih nedoločnikov. V dramskem besedilu so nedoločniki zapisani v svoji dolgi 
obliki (slediti, pripovedovati, trditi, reči, povedati itn.), v uprizoritvenem pa jih liki izgovarjajo 
kratko (sledit, pripovedovat, trdit, reč, povedat itn.). Prav tako kot v dramskem besedilu tudi v 
uprizoritvi liki govorijo v knjižnopogovornem jeziku, v katerega se na nekaj mestih vrivajo 
značilnosti neknjižnega pogovornega jezika. Te so iste kot v dramskem besedilu. 
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V uprizoritvi je režiser vsem likom dal mikrofone. V nekaterih delih – sploh pri govoru kuharic 
– se replike izmenjujejo nadvse hitro, da gledalec težko sledi, katera oseba govori v tem 
trenutku. S tem efektom je govor kuharic postal nekaj kolektivnega in ne več subjektivnega. V 
uprizoritvi (tudi v dramskem besedilu) delujejo kot celota in skupaj še naprej poganjajo kolesje 
zgodovine.  
Preglednica 4: Odstopanja uprizoritvenega besedila od dramske predloge na primeru predstave 














Spreminjanje posameznih besed in besednih zvez v replikah. 
Spremenjen 
besedni red  
Da. 





7.4 Realisti (2018) 
Realisti: Kabaret za pet igralcev, pijanca in občinstvo je komedija, ki je nastala izpod peresa 
Jureta Karasa in umetniške ekipe (Tijana Zinajić, Peter Harl, Jure Kopušar, Matija Rupel, Urška 
Taufer in Žiga Udir). Besedilo je nastalo kot projekt SNG Nova Gorica, v katerem je za glavni 
delež besedila odgovoren scenarist in pisec glasbenih besedil Jure Karas, med samim 
gledališkim študijem pa so posamezne prizore pisali ali z improvizacijo sestavili tudi igralci in 
režiserka Tijana Zinajić. Besedilo je leta 2019 prišlo v ožji izbor nominirancev za Grumovo 
nagrado, predstava pa je istega leta prejela kar štiri nagrade, in sicer Veliko nagrado Večernega 
lista za najboljšo predstavo v celoti v Zagrebu, naziv Žlahtna komedija po izboru strokovne 
žirije in tudi po izboru občinstva na festivalu Dnevi komedije v Celju ter Zlatega leva za 
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najboljšo predstavo po izbiri občinstva na 19. mednarodnem festivalu komornega gledališča v 
Umagu.   
Besedilo je nastalo na pobudo umetniškega vodje SNG Nova Gorica Marka Bratuša, ki je v 
novogoriški teater k sodelovanju povabil režiserko Tijano Zinajić, da bi v sodelovanju s 
scenaristom Juretom Karasom na oder postavili slovensko adaptacijo bosanske televizijske 
serije Top lista nadrealista. Ker se je Karasu zdelo, da ideje, ki jih prikazuje televizijska serija 
iz 80. in 90. let prejšnjega stoletja, danes niso več aktualne, je predlagal, da raje napišejo novo 
besedilo s podobnih humorjem, vendar temami, ki so aktualne v domačem prostoru in času 
(Zinajić 2018: 7). 
Realisti: Kabaret za pet igralcev, pijanca in občinstvo so že po podnaslovu sodeč kabaret, v 
katerem se nenehno in hitro menjujejo kratki skeči in songi, polni duhovitih replik in 
monologov, ki izražajo socialno, politično in umetniško kritičen izraz duha časa, v katerem je 
besedilo nastalo. Teme, ki jih Realisti obravnavajo, so aktualne in hkrati provokativne, smeh, 
ki ga vzbujajo, pa je zaradi le-teh vedno malce grenak (49. TSD). Besedilo obravnava tako 
teme, ki so aktualne v slovenskem prostoru kakor tudi tiste, ki so aktualne po celem svetu in se 
v dramatiki ponavljajo vedno znova. Med t. i. tradicionalne slovenske teme bi lahko uvrstili 
sosedske odnose, ljubosumje in zavist, kot globalno akutalne teme pa bi lahko označili 
nezvestobo, partneske odnose ter ekologijo in ločevanje odpadkov. Vse naštete teme so v 
Realistih prikazane na nov, zanimiv način, z dobro mero samoironije. 
Skeči se tematsko in motivno menjujejo dovolj tekoče, da jih lahko dojemamo kot enovito 
zgodbo. »Avtor med tematsko povezanimi prizori, ki so med seboj praviloma oddaljeni ravno 
toliko, da nanje že malce pozabimo, vzpostavlja eliptične zveze, ki zaradi svoje drznosti ob 
smehu vzbujajo tudi vsaj malo samorefleksije« (49. TSD). Kljub temu, da so Realisti napisani 
za točno določene igralce, njihove glasove in značaje, jih zaradi svoje samorefleksivnosti, 
večplastnosti, jezikovne spretnosti in duhovitosti lahko beremo kot samostojno besedilo, ki 
ponuja različne interpretativne in režijske možnosti (prav tam). 
Avtor je za songe, ki se pojavljajo skozi celotno besedilo, vzel melodije znanih slovenskih in 
tujih pesmi, npr. Internacionale, Kaj ti je deklica, Bohemian Rhapsody in Tomorow belongs to 
me iz filma Cabaret. Nanje je zapisal avtorska besedila, polna postmoderne medbesedilne 
ironičnosti in komičnosti. Žirija za izbor nagrade Slavka Gruma je zapisala, da so Realisti 
smešni, »ker s resnični. Če ne bi bili smešni, bi namreč – to je najbrž skupno jedro tega kabareta, 
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ki opozarja na paradokse in kivice našega vsakdana – bili tragični« (prav tam). Premiero krstne 
uprizoritve so doživeli 22. februarja 2018 na malem odru SNG Nova Gorica. 
7.4.1 Jure Karas 
Jure Karas (1982–) je slovenski glasbenik, radijski in TV-voditelj, avtor oglasov, skečev, 
scenarist in dramaturg. Po zaključeni gimnaziji je nadaljeval s študijem na Filozofski fakulteti 
v Ljubljani, kjer je diplomiral iz filozofije in literarne komparativistike. Danes je samozaposlen 
v kulturi kot scenarist in pisec glasbenih besedil (Kališnik 2019). Kot scenarist je pričel leta 
2003 delati na RTV Slovenija z oddajo Štafeta mladosti, nato je večkrat podeljeval nagrade 
viktorji (2008, 2009, 2012), bil je tudi voditelj humorističnega programoma Radia Center 
(2006-2012). V vlogi scenarista je soustvaril animirano serijo Koyaa: The extraordinary, 
novoletni special Bela snežinka, serijo oddaj Na žaru ter serijo Dragi sosedje. 
Kmalu se je s televizijskih zaslonov preselil na oder in začel ustvarjati za gledališče. Do sedaj 
je napisal naslednja besedila: Štefka in Poldka (2007), Kralj na fiziki (2008), za otroke pa je 
napisal igre Glavko in Zbrk: Zgodba o (ne tako) strašnem zmaju (2011), Lunožer (2013) in 
Čarovnik Nik (2017)13. Kot avtor je sodeloval tudi pri več predstavah v produkciji Špas teatra, 
npr. Slovenska muska od A do Ž (2012), Ko ko komedija (2014), Slovenska literatura od A do 
Ž (2015), Bunderla in Godler šov (2016), Matilda počak'! (2016), Predstava za vsako priložnost 
(2019) in Erotika po Emeršiču (2020).  
V zadnjih treh letih pa je J. Karas večkrat sodeloval z institucionalnimi gledališči, npr. v SNG 
Nova Gorica je v vlogi avtorja besedila in dramaturga sodeloval pri predstavi Realisti (2018), 
v Slovenskem stalnem gledališču v Trstu pa v sodelovanju s SiTi Teatrom na oder postavljajo 
Karasov tekst Čudovita, predstava naj bi krstno uprizoritev doživela marca 2021. 
7.4.2 Jezikovna podoba dramskega besedila Realisti 
Realisti so izmed vseh izbranih dramskih besedil najbolj jezikovnozvrstno raznoliki. Sestavljeni 
so iz 23 krajših skečev in songov, ti pa so si med seboj socialnozvrstno precej različni. V 
obravnavanem dramskem besedilu prevladuje knjižnopogovorni jezik, v katerega vdirajo 
značilnosti neknjižnega pogovornega jezika, prvine gorenjske narečne skupine, značilnosti 
 




obrobnega sociolekta in slenga ter citatne besede in besedne zveze iz angleškega in nemškega 
jezika. 
V večini skečev prevladuje knjižni/splošni pogovorni jezik, v katerega vdirajo značilnosti 
neknjižnega pogovornega jezika. Značilnosti knjižnopogovornega jezika, ki jih najdemo v 
besedilu so kratki nedoločnik, množinska oblika deležnika na -l, posamezni primeri, kot so je 
bla, blo, smo bli in izgovor nenaglašenega deležnika -el [eṷ], -il, -el (e iz jata) samo kot -u 
(Toporišič 2004: 18). Med temi značilnostmi je zelo pogost pojav, ko se nenaglašena i in u 
izgubita ali pa se izgovarjata kot polglasnik. Toporišič ugotavlja, da se ta pojav pojavlja v 
različnih primerih, npr, na koncu besede se glas i izgublja v velelniku, v končnicah, v 
posameznih prislovih, veznikih, predlogih in členkih, ki se rabijo zelo pogosto, pri zaimkih, v 
dajalniku in mestniku ednine osebnih zaimkov itd. (prav tam: 19). V Realistih ta pojav 
zasledimo v skoraj vseh zgoraj naštetih primerih.  
Primer izgube glasu i na koncu besede v velelniku vidimo v skeču Konec sveta: internet ne 
dela, ko On reče: »Ne bod no smešna, ne morjo vsi ..« (Karas 2018: 19) in v Njeni repliki: 
»Emil .. spust nož! […]« (prav tam: 21) Skozi celotno besedilo se pojavlja izguba glasu i v 
prislovih, veznikih, predlogih in členkih, ki jih pogosto uporabljamo. Najpogostejši sta izguba 
glasu pri vezniku ali in členku tudi. Primer prvega se v besedilu pojavi 17-krat: 
CIMER2 
Saj je vseen. In skratka, on je zdej v tem švedskem gradu in hodi gor dol in je ves kao ''a bi to al ne bi to''.. 
CIMER1 
Ja, sej poznam Hamleta – daj odigraj tako kot si na predstavi. 
CIMER2 
(presenečen) 
 Aja, poznaš? A res?  
(kot da je to najbolj nenavadna stvar)  
Jst sm skos mislu da je to nek star tekst, ko je tko čudn napisan.  
(gre nazaj k stvari)  
Okej, skratka .. jst sm zdej ta Šved in grem..  
(se odkašlja, dramatično) 
A ja.. al ne? To je zdej vprašanje. (Karas 2018: 4.) 
Izguba i-ja pri členku tudi pa se v celotnem besedilu pojavi 11-krat: 
MATIJA 
A bejž? To tud jaz vidim! 
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ŽIGA (JURETU kao zaupno, ampak ga vsi slišimo)  
Kaj pol sprašuje, če tud on vidi? A veš, to so te stvari, ko mene zmedejo .. (Karas 2018: 6.) 
V dajalniku in mestniku ednine osebnih zaimkov največkrat zasledimo izpad glasu i pri rabi 
osebnega zaimka v prvi osebi ednine, in sicer 8-krat. Kot primer lahko navedemo naslednjo 
repliko Igralca5: »Sanja Grohar je men ušeč.« (Karas 2018: 9). 
V skeču Sosedje, ki ga je napisala igralka Urška Taufer, lahko v govoru Sosede opazimo prvine 
gorenjske narečne skupine, predvsem na glasovni ravni:  
»Nene – sam mim sem šla u nabavo. Veste, alkohol ni nč dobr, smo mel ravn dans tragedijo. To se kr mal slab 
počutm. Sam je red – ni prou da mi cajtng vedno kasnej prhaja. Pa sem rekla Francu, naj praša ženo kaj se tolk 
dolg s poštarjem menta. Sej jst tud rada kšno rečem minuto dve, ne pa vsak jutr pol ure. No, Franc je vsak dan pr 
Anzelt.. dons jo je pa našu poštar z nožem u hrbtu. Sm ga dve uri mirila, kokoj joku. Tko da pravm – neb blo tega, 
če ga neb Franc tkole tanku. (Karas 2018: 32.) 
Skeč Tipi so pičke je zapisan v sociolektu, in sicer v priseljenskem, ki ga Andrej E. Skubic 
uvršča med obrobne sociolekte (Skubic 2004: 301). Zanje je značilno, daj jih »govorijo 
priseljeni tujci, ki (še) niso povsem obvladali jezika novega okolja ali v njem izdajajo vsaj 
fonetične znake maternega jezika. Posebne različice lahko govorijo tudi njihovi potomci, 
posebej v okoljih, kjer je priseljencev dovolj, da njihovi otroci ustvarjajo lastne družbene mreže 
in tako negujejo posebne jezikovne repertoarje« (prav tam: 301–302). V skeču se trije prijatelji, 
za katere lahko predvidevamo, da prihajajo iz okolja Fužin oz. kateregakoli okolja, kjer 
prebivajo prebivalci držav bivše Jugoslavije, pripravljajo in urejajo za odhod v center mesta. 
Značilnosti priseljenskega sociolekta se v njihovem jeziku opazi predvsem na glasovni ravni:  
TIP1  
(doživi rahel modni živčni zlom) 
Ja pa če bi vedo kaj bom mel spodaj, verjetan ne bi spraševao kero majico, a?! Fak, no!  
(nervozno gre z odra) 
TIP2  
(za njim) 
Oprosti, no! Zeleno! Zeleno daj! Pa kaj si tako nervozan, saj gremo samo na pivo.. (Karas 2018: 44.) 
V svoj govor vnašajo tudi citatne besede iz angleškega jezika, vendar jih poslovenijo. Primer 
takšnega govora vidimo v repliki Tipa1: »A ni vse skupej malo tu mač? A? Mislim, a ne zgleda 
ko da sem se tri ure matrao s tem lookom?« (Karas 2018: 46). 




Ja itak. Čisti naravc. 
TIP3 
[…] Kaj pol fantje, a smo? Gremo na pičke?! 
TIP1 in TIP2  
(naenkrat zelo tipovsko samozavestni) 
Na pičke! U-U-U! (Karas 2018: 46.) 
Jezikovno zelo zanimiv je tudi skeč Slovenska restavracija na Kitajskem. Avtor se je poigral s 
stereotipnim oponašanjem Kitajcev v Sloveniji, ki v svojem govoru ne morejo izgovoriti glasu 
r na način, kakor ga, npr. izgovarjajo govorci, ki jim je slovenščina materni jezik. Avtor je pri 
vseh treh članih kitajske družine uporabim isto sredstvo, vsi trije: Mama, Oče in Sin na mestu, 
kjer bi moral biti glas r, izgovarjajo glas l. poigral se tudi s šumniki, ki jih je v besedah zamenjal 
s sičniki (č > c, š > s, ž > z). Zamenjava glasov v skeču deluje izredno komično: 
SIN 
Kako sta lahko taka lasista? Plov naglavzn se obnasata. 
(na natakarja) 
A je on kliv da ne zna govolt?! Kle je plsu, kel hoce met bolse zivjljenje, mi pa se tko obnasamo do njega..  
NATAKAR 
Gospod, v redu je, res. 
SIN 
Ne, ni v ledu. Moji stalsi so lasisti in to ni u ledu. (Karas 2018: 24–25.) 
V zadnjem skeču Ločevanje pa se je dramatik spet na humoren način naslonil na Hitlerjev Tretji 
rajh in nacizem. V ospredje je postavil skupino oz. sekto za ločevanje odpadkov, ki po svojem 
videzu in obnašanju močno spominjajo na Hitlerja in njegove privržence. Na naciste pa 
spominjajo tudi z jezikovne plati. Avtor je v govor Angenta1, Agenta2 in Agenta3 vnesel 
nekatere elemente nemškega jezika tako na glasoslovni kot leksikalni ravni. V govoru agentov 
se pojavlja uvularni oz. jezičkov r, ki spominja na izgovarjavo r-ja v nemškem jeziku. V 
njihovih replikah najdemo tudi veliko citatnih besed in besednih zvez in nemškega jezika. 
Nekatere so poslovenjene, nekatere pa so zapisane citatno. Vse značilnosti nemškega jezika v 
prizoru delujejo komično: 
AGENT1  
(popolnoma pobesnel) 
NEIN! Nein, ni tako! 
(mu pokaže) 




..mit kleine škarjice. Samo okoli cvik-cvik machen.. 
AGENT3 
..und potem papirnati del odvržeš v zabojnik za papir.. 
AGENT1 
..in samo ta kleines, zierlich, Liliputformat plastični okenček gre v embalažo! VERSTEHEN?! Nicht alles! Nur 
plastični okenček! (Karas 2018: 58.) 
V različnih skečih v Realistih osebe v svoj govor vključujejo tudi nižje pogovorne izraze in 
vulgarizme. Prvi se pojavljajo v skečih Pijanci: taktike prihoda ob treh zjutraj, Konec sveta: 
internet ne dela, Šovinistična večerja 1. del, Tipi so pičke in Pregovori: jebentiš, zajebaval, 
kuzla, sranje, budala in fak. Vulgarizmi v besedilu pa so: prasici, pizda, kurac, pičke, jebena, 
jebali in kurčevih. 
V besedilu se veliko replik zaključi s končnim znamenjem tri pike oz. z dvema pikama. Avtor 
je skozi celotno besedilo dosledno zapisoval le dve piki namesto treh, in sicer levo stično:  
IGRALEC1 





(ko hoče IGRALEC1 spet spregovoriti) 
Ne pozabimo na staro in mlado, gospe, gospode, gospodične, ta grde in mične, petične, sestrične, podobne in 
različne.. 
IGRALEC4 
..poznavalce in naključne obiskovalce, plezalce, smejalce, padalce in balkonske goste, ki nocoj izjemoma sedijo v 
parterju.. (Kasas 2018: 8.) 
Iz analize je razvidno, da je dramsko besedilo Realisti zares jezikovno zelo raznovrstno. V njem 
najdemo vse od knjižnopogovornega jezika, neknjižnih zvrsti do obrobnega sociolekta. Vse 
jezikovne posebni pa imajo komični učinek na bralca oz. gledalca. 
7.4.3 Razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim 
jezikom 
Dramsko besedilo se od uprizoritvenega na nekaterih mestih razlikuje, vendar večinoma sledi 
svoji dramski predlogi. Razlike najdemo predvsem v tem, da so v uprizoritvenem besedilu 
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igralci in umetniška ekipa na določenih mestih tekst dodali. Na nekaterih mestih najdemo tudi 
črte, vendar je teh zelo malo. Črtano besedilo najdemo v prvem skeču, Uvod pred uvodom: 
cimra. Umetniška ekipa se je odločila, da bo črtala replike, v katerih se Cimra pogovarjata o 
tem, kako se je mama Cimra2 drla buu na njegovi diplomski predstavi. Naslednji cel, ki je v 
uprizoritvenem tekstu izvzet, je v napovedi skeča Tekmovanje parov: dva na dva. V tem delu 
je ekipa črtala celoten tekst Petra in Žige ter ohranili le Matijev del.  
Skozi celotno besedilo pa spremljamo majhne spremembe, ki so bile dodane z namenom, da 
besedilo v odrski situaciji deluje še bolj komično. Takšne spremembe najdemo, npr. v napovedi 
skeča Tekmovanje parov: dva na dva. V dramskem besedilu Matija v svoji repliki pove 
naslednje: Prva točka našega realističnega spektakla govori o večnih človeških lastnostih. 
(Karas 2018: 12), ekipa pa je v uprizoritvi tekst premenila v Prva točka našega realističnega 
spektakla govori o večnih lastnostih homo in hetero sapiensa. Večji poseg v besedilo najdemo 
v skeču Sosedje. V uprizoritvenem besedilu je bilo v eno od replik Sosede dodanega kar nekaj 
novega teksta: 
Soseda: Nene, sem samo šla mimo v nabavo. Vjəste, alkohol je hudič! Smo mjəli glih dəns tragedijo. Jəmam prov 
numalo slavo vjəst, ma kej česte … Nej prov, da mi cajtəng pərhaja vsak dan večksno, ne. Alora, sem rjəkla 
Lojzkotu – to je sosed tri hiše bolj naprej – sem mu rjəkla, da nej praša soju ženu Ančku, kej se masta wana in 
puəštər – sej me zastopeste, ne, pismonoša – ja, kej se masta wana in puəštər usak dan tolko za poγovarjat. Sej tudi 
jaz rada numalo poklepetam sz puəštarjem, ma pet menut, ne pej pu ure! No, in dans je nejdu glih puəštər Ančku 
zs sekiro v hrbti, ja. Boγi, dvej uri sem ga mirila, vjəste kakuə je juəku. Je bla še tuəpla, k ju je nejdu. Tko, da vam 
pravem, alkohol je hudič! Neč od tega ne bi blo, če γa ne bi Lojzko vsak dan tku cuzu pr Grozdu.  
Spremembe v zgornji Sosedini repliki niso zgolj kvantitativne, ampak tudi kvalitativne narave. 
Njen celoten tekst je v uprizoritvenem besedilu spremenjen v neko posplošeno primorsko 
narečje, ki še najbolj spominja na kraško narečje. Zaradi narečnosti je v Sosedinem jeziku tudi 
veliko sprememb na ravni leksike, saj se narečja v primorski narečni skupini precej razlikujejo 
od narečij v gorenjski narečni skupini, v katerem je Sosedin tekst v dramskem besedilu tudi 
zapisan. Spremembe leksike v Sosedini repliki so naslednje: kasnej > večksno, kšno rečem > 
numalo poklepetam, pr Anzelt > pr Grozdu, tanku > cuzu.  
Največ razlik v dramskem in uprizoritvenem besedilu je povezanih prav z narečjem, in sicer 
besedilo in jezik se razlikujeta v skečih, v katerih sta režiserka in dramaturg (ki je hkrati tudi 
avtor besedila) dramske osebe umestila v točno določen geografski prostor ter njihov govor 
narečno obarvali in jih prilagodili vsakemu igralcu posebej. V zgornjem primeru sta tekst 
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prilagodila Matiji, ki prihaja iz Repnega na Tržaškem14. Take spremembe vidimo v skečih 
Konec sveta: internet ne dela, Sosedje in Selitev od mame. Za primorsko narečje se je ekipa 
odločila tudi zaradi geografske lege teatra, v katerem je predstava nastala. S to potezo so se 
približali svojim stalnim gledalcem in si hkrati zagotovili številčnejši obisk15. Primorsko 
narečje, ki ga v popačeni obliki in ženski vlogi uporablja Matija Rupel, pa še dodatno prispeva 
h komičnosti predstave. 
V skeču Konec sveta: internet ne dela, v katerem nastopata Peter Harl in Matija Rupel, je 
besedilo preoblikovano v posplošeno in malce popačeno štajersko in primorsko narečje. Peter 
Harl kot On govori v štajerskem narečju, saj igralec prihaja iz Maribora. Spremembe v besedilu 
se najbolj kažejo na fonetični ravni, manj na leksikalni. Matija Rupel, ki prihaja s Tržaškega 
okolja, v vlogi Nje govori v posplošenem primorskem narečju. V nasprotju z jezikom Njega, je 
v Njenem jeziku precej več leksikalnih sprememb. Nekatere so v besedilo vnesli zaradi 
komičnega učinka, npr. repliko: »Nama! Nama ne dela internet!« (Karas 2018: 20) so 
spremenili v: »Nam ne dela! Nam, Emil. Dvojina!«. Podobne spremembe vidimo tudi v skeču 
Sosedje in Selitev od mame, v katerih – ponovno v ženskih vlogah – Matija Rupel govori v 
posplošenem primorskem narečju. 
Pri študiju predstave Realisti lektor, Srečko Fišer, ni bil prisoten pri celotnem študijskem 
procesu, saj je besedilo nastajalo sproti na vajah. Posledično ni mogel narediti osnovne lekture 
besedila, ki ga lektor navadno napravi že pred začetkom vaj16. Ekipa je s študijem pričela, ko 
je avtor zapisal nekaj kratkih osnutkov skečev, celotno besedilo pa je nastajalo skozi celoten 
proces, saj je avtor vloge prilagajal vsakemu igralcu posebej. Kot je avtor sam povedal v 
intervjuju za časnik Delo, je bilo besedilo tako rekoč napisano ciljno za igralsko ekipo (Kališnik 
2019). G. Fišer dodaja, da so Realisti zapisani izrecno v stand-up formi, ki jo avtor vsekakor 
obvlada. Nadaljuje, da je Karas nedvomno gledališki človek oz. ima z gledališčem, odrom in 
nastopanjem ogromno izkušenj, zato je med vajami že sam naredil marsikatero stvar, ki je 
navadno delo lektorja, med temi so postavitev igralcev in usmerjenost njihovega govora, 
slišnost, položaj na odru in artikuliranost igralcev. Čeprav g. Fišer pri nastajanju predstave ni 
 
14 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z igralci Matijo Ruplom, Urško Taufer in Žigo Udirjem. 
15 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z ustvarjalci predstave. 
16 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z g. Fišerjem. 
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imel klasičnega lektorskega dela, se je vseeno udeleževal vaj, igralcem dajal različne nasvete, 
kako bi lahko besedilo jezikovno izboljšali ter kako bi lahko izboljšali svoj govor17. 














Spreminjanje posameznih besed in besednih zvez v replikah. 
Spremenjen 
besedni red  
Da/ne. 






Narečje, v katerega je postavljen govor določenih likov.  
7.5 6 (2018) 
Gledališka predstava 6 je nastala v koprodukciji SMG in Maske Ljubljana. Premierno 
uprizoritev je doživela 31. marca 2018 v okviru projekta Nova pošta. Na njihovi spletni strani 
zapišejo, da se ekipa tega projekta posveča predvsem osmišljanju umetniškega delovanja v 
družbenem kontekstu in razumevanju umetnosti v širšem družbenem dogajanju. Ustvarjalci 
Nove pošte razmišljajo, ustvarjajo, se odzivajo, intervenirajo in vzpostavljajo prostor dialoga, 
srečevanj in soočanj. Z vsako predstavo umetniško tvegajo in poskušajo preseči standardizacijo, 
ki vedno bolj obvladuje načine dela18. Predstava je na 53. Borštnikovem srečanju oktobra 2018 
prejela veliko nagrado za najboljšo uprizoritev, leta 2019 pa je prišla v ožji izbor nominirancev 
za Grumovo nagrado, vendar le-te ni prejela. 
 
17 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z g. Fišerjem. 
18 Podatki so bili pridobljeni na spletni strani Slovenskega mladinskega gledališča, in sicer na predstavitveni 
strani umetniškega projekta Nova pošta: < https://mladinsko.com/sl/program/72/nova-posta/>. 
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Režiser Žiga Divjak je s pomočjo celotne ekipe ustvaril avtorski raziskovalni dokumentaristični 
projekt na temo homofobije. Ker gre za avtorski projekt, je celotna ekipa kar številna. Pomoč 
pri raziskavi dokumentarnega gradiva in spletnih komentarjev je režiserju nudila novinarka 
Maja Ava Žiberna. Ostali del ekipe sestavljajo oblikovalec videa (Domen Martinčič), 
oblikovalec zvoka (Iztok Drabik Jug), oblikovalec svetlobe (David Orešič), svetovalka za 
kostumografijo (Slavica Janošević), svetovalka za jezik (Mateja Dermelj), vodja predstave 
(Mato Marinček) in producentka (Tina Dobnik). Mesta v igralskem ansamblu pa zasedajo 
Katarina Stegnar, Iztok Drabik Jug, Alja Kapun, Vito Weis in Gregor Zorc, ki so z Žigo 
Divjakom soavtorji dramskega besedila. Kot del ekipe je potrebno šteti še fante, ki se pojavijo 
na videoposnetku, to so Sajjad Ahmadi, Ojalan Alothman, Sayed Mahdi Hashemi, Erfan 
Gulzari, Omid Moradi, Majid Tahiri.19  
Glavna ideja 6 je soočenje gledalcev z vseprisotno ksenofobijo oz. strahom pred tujci. 
Ustvarjalci so prikazali, kaj se zgodi s peščico ljudi, ki se bori za nekaj dobrega, a hkrati 
nasprotuje veliki večini. Pokazali so, kako nemočen je včasih lahko človek, če za sabo nima 
prave podpore. Režiser predstave je v intervjuju za Dnevnik dejal: »Zanimalo nas je, kako začne 
ta vmesen prostor počasi zavzemati glasno nestrinjanje drugih, kako neki kolektiv, ki je sprva 
za, začenja zaradi ostrega nasprotovanja staršev, partnerjev, sosedov in prijateljev dvomiti, ali 
je to, kar počnejo, res prava odločitev. Pa ne v smislu, da bi si zaradi pritiska mislili, da so 
begunci res slabi, ampak bolj v smislu, da ne želijo povzročati konfliktov, se izpostavljati, 
tvegati svoje službe« (Crnović 2018a).  
7.5.1 Režiser Žiga Divjak 
Žiga Divjak je 26-letni gledališki režiser, diplomiral je iz gledališke režije na Akademiji za 
gledališče, radio, film in televizijo v Ljubljani. Že s svojo prvo profesionalno predstavo Človek, 
ki je gledal svet je prejel Borštnikovo nagrado za režijo (Crnović 2018a). V času študija je 
režiral še številne predstave, med njimi tudi dve v koprodukciji AGRFT-ja ter SNG Drame 
Ljubljana, to sta trilogija Tik pred revolucijo (2014) in Gozd se svetlika (2015). Že kot študent 
je leta 2015 prejel Prešernovo nagrado za režijo trilogije s skupnim naslovom Tik pred 
revolucijo. Njegove zadnje predstave pa so obravnavana predstava 6 iz sezone 2017/18, Hlapec 
Jernej in njegova pravica (2018), nastala v koprodukciji AGRFT-ja in Cankarjevega doma, Ob 
 
19 Podatki so bili pridobljeni na spletni strani Slovenskega mladinskega gledališča, in sicer na predstavitveni 
strani predstave 6: < https://mladinsko.com/sl/program/52/6/>. 
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zori (2018), izvirna dramatizacija Cankarjevih črtic ter Gejm (2020), ki je tudi njegova zadnja 
predstava (Sigledal). 
Divjak se je s svojimi dosedanjimi predstavami gledališkemu občinstvu predstavil »kot režiser, 
ki z izrazitim čutom za socialne in človeške krivice na podlagi dokumentarnega gradiva 
preizprašuje ustroj svetovne in slovenske družbe, zlasti v tistih njegovih razsežnostih, ki 
določajo misel in življenje posameznikov in posameznic« (Horvat 2018).  Torej v svojih 
gledaliških projektih rad izhaja iz aktualnih tem in v njih najde majhne, osebne zgodbe. Po 
takšnih temah posega, ker meni, da ima gledališče specifično moč, s katero lahko neke družbene 
problematike osvetli na drugačen način (Crnović 2018a).  
7.5.2 Jezikovna podoba dramskega besedila 6 
Preden se lotimo jezikovne analize dramskega besedila 6, moramo poudariti, da je slednje 
razdeljeno na fiktivni in dokumentarni tekst. Besedilo, ki ga govorijo osebe, zaposlene v 
dijaškem domu (ravnateljica, vratar, vzgojitelj, kuharica in hišnik) je fiktivno. Nastalo je med 
improvizacijskimi vajami, na katerih so igralci iskali različne situacije, v katerih bi se lahko 
srečali s sodobnim fašizmom. Med temi vajami so se spomnili primera iz Kranja in režiser Žiga 
Divjak je kontaktiral ravnateljico doma, Judito Nahtigal. Ta jim je anonimno posredovala svojo 
elektronsko pošto, ki jo je prejela v tistem času. Torej celotno besedilo, ki ga igralci govorijo 
na mikrofonih, je dokumentarno, to je vsa elektronska pošta, vsa obvestila občin, govori 
politikov, statistike ipd., besedilo, ki ga govorijo osebe, ki so zaposlene v dijaškem domu pa je 
fiktivno20. Lektorica Mateja Dermelj je nadalje pojasnila, da je jezik v dokumentarnem delu 
enak kot v izvirnikih teh besedil. Soustvarjalci predstave in besedila so v dokumentarnem delu 
ohranili vse, vključno s slovničnimi in pravopisnimi napakami21, npr.: 
DEDEK: 18.02. 12:38: Spoštovani pošiljam vam povratno informacijo v zvezi z dopisom in sestankom dne 
22.2.2016. kakorkoli razmišljam se s tem ne morem strinjati. V domu imam vnukinjo in sem zelo zaskrbljen zaradi 
napovedanih dogodkov. To ne bo več doma ampak čisto nekaj drugega. Kot sami ugotavljate da gre za novo 
delovanje in da se s tem niste srečevali tako tudi niso znane posledice ki lahko temu sledijo. Ni malo člankov in 
informacij, ki opisujejo grde dogodke. Starši dijakinje, njeni bratje in jaz se s tem ne strinjamo. Lp« (Divjak idr. 
2018: 9.) 
Drugi, fiktivni del temelji na knjižnopogovornem jeziku, vendar z različnimi odstopanji. Ker je 
besedilo nastajalo sproti na vajah, so jezik vsakega lika prilagajali govoru igralca, ki ta lik igra, 
 
20 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru po elektronski pošti z igralko Katarino Stegnar. 
21 Podatki so bili pridobljeni v pogovoru z lektorico Matejo Dermelj. 
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zato v tem delu najdemo sledi pokrajinskega pogovornega jezika in narečja, značilnosti 
neknjižnega pogovornega jezika, sleng ipd. Lahko bi rekli, da ima vsak lik svoj, osebni in 
univerzalni jezik, vendar je v govoru vseh mogoče najti iste značilnosti. Prva skupna značilnost 
knjižnega pogovornega jezika, ki je prisotna v govoru vsek likov, je množinska oblika deležnika 
na -l. Kot primer lahko navedemo naslednjo repliko:  
ANDREJA: Začel so prhajat maili... […] Pol sem pa, pa tega res ne bi smela, ampak si pač nisem mogla pomagat, 
sem poklicala sodelavce, da smo to skupi pogledal. Tam smo stal pred računalnikom, ful nagneteni zjal v tist star 
monitor in bral... Prebral smo to... Pol smo bli pa kr mal tih... spogledal smo se... in pol smo pa sam bruhnl v 
smeh... Mislim mi smo se režal na ves glas. (Divjak idr. 2018: 8.) 
Naslednja skupna jezikovna značilnost je izgovor nenaglašenega deležnika -el, -il ter -el (e iz 
jata) samo kot -u: 
SREČO: […] Kukr mi je razlagu je gor v Nemčiji delu, je mislu, da bo zaslužu pa so ga nategnil in je sam ogromen 
puf nazaj prnesu... […] Je reku, da sam čaka, kdaj bo pršu en begunc pa bo še za manj denarja te vrečke delu. […] 
(Divjak idr. 2018: 15.) 
V govoru vseh dramskih oseb opazimo tudi značilnosti neknjižnega pogovornega jezika, ki 
vdirajo v knjižnopogovornega. Prva taka značilnost je izguba glasu i na koncu besede v vezniku 
zaradi, ta se v besedilu pojavi 5-krat, npr. v Srečevi repliki: »Pomojem, da ni dvakrat za rečt, 
da ti kreteni res ne bojo izpisal svojih mulcev zarad šestih begunčkov...« (Divjak idr. 2018: 12). 
Izguba glasu i na koncu besede se pri vseh likih ponavlja pri vezniku ali, največkrat v Majdinih 
replikah: »Jaz sem več al manj cele dneve, no zdej zadnja leta v bistvu bolj dopoldneve, v kuhni 
al pa zadi v eni taki mali sobci, k jo mamo v kuhni […]« (prav tam: 7). 
Pri večini likov najdemo sledi ljubljanskega pokrajinskega pogovornega jezika. Prva taka 
značilnost, ki se pojavlja pri vseh likih, je izgovor -ej namesto -aj ter -ou namesto -av in -al na 
koncu besede:  
ANDREJA: Ful se mi zdi, da smo zdej tko... skupi smo stopil no. Se mi zdi, da se vsi ful trudmo zdej v tem res 
kratkem času nekak vse zrihtat. Sem kr ponosna na vse nas da... da smo pač tko odreagiral! (Divjak idr. 2018: 6.) 
MAJDA: Ne vem. To vse skup prov čudn postaja. (prav tam: 16.) 
Za ljubljanski pogovorni jezik so v posameznih primerih značilne izgube samoglasnikov sredi 
besede in zlitja glasov (Toporišič 2004: 22), te značilnosti se pojavljajo tudi v 6. Prvo najdemo 
pri vseh petih dramskih osebah. V naslednji Andrejini repliki se izguba glasu a v besedi tako 
pojavi celo 3-krat: »Tko je prov. Se mi zdi super, da se je ravnateljca tko odločila. Nekak 
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najmanj kar lahko nardimo no. Tko, da ja. The best.« (Divjak idr. 2018: 6). Izgube 
samoglasnikov sredi besede se v besedilu pojavljajo še pri naslednji besedah: zelo > zlo, bilo > 
blo in prišla, prišlo, prišli > pršla, pršlo, pršli. Tudi zlitja glasov so prisotna pri vseh petih 
dramskih osebah, in sicer pri: nekaj > neki, zadaj > zadi, spodaj > spodi, komaj > komi in včeraj 
> včeri. Zelo pogosta je tudi pojavitev veznika k, ki pomensko nadomešča veznike ker, ki in ko. 
Ta se v celotnem besedilu pojavi kar 43-krat. 
V govoru petih oseb se pojavljajo tudi vulgarizmi: jeben, jebeni, razpizdena, kurčevih ter 
različne izpeljanke in oblike besede pizda (pizdu, spizdu, spizdil, pizde, pizdit, pizdil, razpizdil). 
Slednje Miha v eni repliki uporabi kar 3-krat: »[…] in sem začel pizdit... in sem pizdil in pizdil 
in sem valda ful pretiraval... Mal sem si duška dal... […]« (prav tam: 21). 
V govoru dramskih oseb najdemo tudi dosti citatnih besed iz angleškega jezika, med katerimi 
so nekatere zapisane citatno, nekatere pa so poslovenjene. Citatno zapisane besede in besedne 
zveze najdemo že na začetku fiktivnega dela dramskega besedila v replikah Andreje ter Sreča: 
ANDREJA: […] Tko, da ja. The best. 
SREČO: […] Begunci. Evo: Welcome.  (prav tam: 6.) 
Ker je fiktivni del besedila prilagojen vsakemu igralcu posebej in je že od začetka nastajal z 
mislijo na odrsko uprizoritev, je zapisan z mislijo na njegovo govorno upodobitev. Značilnosti 
govorjenega jezika se poleg zgoraj naštetih in obrazloženih značilnosti najbolj kažejo v 
besednem redu, ki močno odstopa od knjižnopogovornega, kaj šele zbornega jezika. V govoru 
je tudi veliko psevdofatičnih signalov, ki delujejo kot avtokomentarji, s katerimi govorec jasno 
komentira lastno sporočilo (Smolej 2012: 109), konativnih signalov, s katerimi govorec 
preverja in uravnava poslušalčevo pozornost (prav tam: 89) ter kazalcev stopenj besedilne 
zgradbe, ki členijo besedilo in skrbijo za njegovo organizacijo. Slednji kažejo na začetek in 
konec besedila, pa tudi na preobrat in nov začetek (prav tam: 111). Na spodnjem primeru lahko 
vidimo tako psevdofatične in konativne signale kot kazalce stopenj besedilne zgradbe – prve 
smo označili s krepko pisavo, druge podčrtali, tretje pa zapisali s kurzivom: 
ANDREJA: Začel so prhajat maili... V bistvu takoj, ko je ravnateljica pisala stršem, da pridejo... Jasno je, da jih 
zanima jih je kako bo to pa ono... Eni so pa takoj... Prvi tak mail... pomojem ga ne bom nikol pozabla... Zadeva: 
Kamena doba ne sodi v Evropo, in pol... mislim kaj to folk piše... od kje... sami neki podatki vzeti iz, ne vem, sto 
različnih strani, a veš tisto k je vsaka vrstica drug font pa druga velikost... In ta mail se konča s fotografijo - taka 
slika steklene sklede polne teh nekih, ne vem, M&M bonbonov, zraven pa piše, pet bonbonov iz te sklede je 
smrtno strupenih. Bi si upal pojest pest bonobnov? In pol spodi. Seveda ne, razen, če imate samomorilska nagnjenja 
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ali pa ste IZJEMNO NEUMNI. Povezave z begunsko krizo so zgolj naključne. Mislim, ko sem to prebrala sem kr 
mal obsedela. Pol sem pa, pa tega res ne bi smela, ampak si pač nisem mogla pomagat, sem poklicala sodelavce, 
da smo to skupi pogledal. Tam smo stal pred računalnikom, ful nagneteni zjal v tist star monitor in bral... Prebral 
smo to... Pol smo bli pa kr mal tih... spogledal smo se... in pol smo pa sam bruhnl v smeh... Mislim mi smo se 
režal na ves glas. (Divjak idr. 2018: 8.) 
Dramsko besedilo 6 je z jezikovnega vidika zelo zanimivo, napisano je v splošnopogovornem 
jeziku, v katerega se mešajo neknjižne značilnosti, elementi ljubljanskega pokrajinskega 
pogovornega jezika, vulgarizmi ter citatne besede iz angleškega jezika, kot celota pa deluje kot 
govorjeno besedilo, kar potrjuje zgoraj analizirana replika (s podobnimi elementi jih v tekstu 
najdemo še veliko). 
7.5.3 Razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim 
jezikom 
Predstava 6 ni izhajala iz že vnaprej napisanega besedila, gledališka ekipa je gradivo za 
predstavo iskala v različnem dokumentarnem gradivu (elektronska pošta, zapisniki sej, 
komentarji, govori županov ipd.), fiktivni del pa pisala sproti na vajah. V tem primeru lahko 
dramsko besedilo enačimo z uprizoritvenim, kajti med njima ni nobenih razlik oz. tudi v fizični 
obliki obstaja zgolj eno besedilo, ki je hkrati dramsko in uprizoritveno. 














Spreminjanje posameznih besed in besednih zvez v replikah. 
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7.6 Tih vdih (2018) 
Tih vdih je komična drama, v kateri avtor, Nejc Gazvoda, obravnava temo družine, 
izgubljenosti, brezperspektivnosti in podobne vsakdanje probleme sodobne slovenske družbe. 
Pred bralca je postavljena povprečna slovenska družina od nekod s slovenskega podeželja, 
»kjerkoli uro (do uro in pol) od Ljubljane« (Gazvoda 2018: 42), kakor je dogajalni prostor 
določen v uvodnih didaskalijah. Avtor je za dramo Tih vdih leta 2019 prejel Grumovo nagrado.  
Je drama v enem dejanju, dogajanje je postavljeno v »dnevno sobo oziroma jedilnico 
predmestne hiše« (Gazvoda 2018: 42) in se odvije v enem dnevu. Avtor je upošteval načelo 
enotnosti dejanja, časa in kraja, ki ga je vzpostavil že francoski klasicizem (Kralj 1998: 118). 
Tih vdih bi žanrsko lahko označili kot družinsko dramo, saj se le-ta vrti okrog družinskih 
odnosov in nasprotij znotraj članov različnih generacij ene družine (Sušec Michieli idr. 2007: 
55). Glavne dramske osebe so člani razširjene družine, in sicer Katarina, mama treh odraslih 
otrok; Marjan, Katarinin sin; Petra, starejša hčerka; Tamala, najmlajša hčerka, najstnica; Janez, 
Petrin fant ter Maja, bivša Marjanova partnerka. V uvodnih didaskalijah je avtor vsem osebam 
točno določil tudi njihovo starost. 
Celotno dogajanje se odvija v domači hiši na obletnico očetove smrti. Družina se zbere, da bi 
se poslovila od najmlajše hčerke Tamale, ki se odpravlja na študij medicine v Ljubljano, kamor 
naj bi jo pospremila starejša sestra Petra in sestrin partner Janez. Petra s svojim partnerjem živi 
v Ljubljani, kjer je zaposlena v knjigarni. Po svojem prvem pisateljskem uspehu je hitro obupala 
nad ustvarjalnim življenjem in pisateljsko obdobje imenuje kar »drugo življenje«. Njen fant 
Janez dela kot novinar, z izbiro tem pisanja se je postavil na stran zatiranih ter posledično 
zanemaril tako lastne kot tudi Petrine interese. Zaradi razmer na trgu dela pa trenutno piše 
horoskope.  
Mama Katarina po soprogovi smrti še naprej živi v razpadajoči hiši, ki »odseva razpoke v 
družinskih odnosih«22. Svoje strahove pred negotovo prihodnostjo zavija v materinske nasvete 
 
22 Iz obrazložitve žirije za nagrado Slavka Gruma na 49. Tednu slovenske drame. 
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in ignoriranje vsakršnega koli pogovora o lastnih čustvih in počutju. Njeno razmerje s sinom 
Marjanom je zelo naelektreno. Najstarejši sin Marjan je stereotipni lik moškega srednjih let 21. 
stoletja. Pri štiridesetih še vedno živi doma, vsak dan brezciljno poležava na kavču s pivo v 
roki, bolečinami v križu in sovražno usmerjenosti proti vsem in vsakomur. Je oče malega 
Tijana, vendar je vzgojo popolnoma prepustil bivši partnerki Maji. Ta pa se isti dan slučajno 
pojavi pred vrati bivšega partnerja in Katarine.  
Edina perspektivna oseba se zdi Tamala, ki je kot zlata maturantka pravkar zaključila gimnazijo 
in odhaja na študij medicine v Ljubljano. Tamala je tudi edina oseba, ki izstopa iz družinske 
drame in v nekaj kratkih apartejih s preskoki v prihodnost direktno nagovarja bralca/gledalca. 
V enem izmed apartejev izvemo, da po nekaj semestrih študija medicino zamenja za umetnost.  
Družinska drama je postavljena »tik pred nove začetke. Pred odhod na študij, pred konec zveze, 
pred odhod v drugo državo. Je trenutek, po katerem je bilo vse drugače, in vsi vpleteni se tega 
še kako dobro zavedajo, a se vseeno, zavoljo miru, pretvarjajo, da to ni res« (Crnović 2018b: 
27). Vse neizrečeno v družini je možni predmet konflikta in zamer, hkrati pa topline, bližine, 
nepričakovanih razumevanj in pomiritve (Mahkovic 2018: 23). V drami se na prvi pogled ne 
zgodi nič tragično usodnega, v njej ni velikega dogodka, vendar je prav zaradi občutljivosti za 
male korake proti brezizhodnosti in brezperskpektivnost v njej veliko trenutkov brez diha23. 
7.6.1 Nejc Gazvoda 
Nejc Gazvoda (5. 7. 1985–) je slovenski dramatik, pisatelj, režiser in scenarist. Na ljubljanski 
Akademiji za gledališče, radio, film in televizijo je diplomiral iz filmske režije. Za svoje delo 
je bil večkrat nagrajen. Že kot gimnazijec je napisal zbirko kratkih zgodb Vevericam nič ne 
uide, ki je bila leta 2004 nominirana za najboljši literarni prvenec in naslednje leto zanjo prejel 
nagrado zlata ptica Liberalne akademije, leto kasneje pa še nagrado za najboljšo zbirko kratke 
proze, Dnevnikovo fabulo. Je tudi avtor treh romanov: Camera obscura (2006), ki je bil 
nominiran za nagrado kresnik za najboljši roman, Sanjajo tisti, ki preveč spijo (2008) ter V 
petek so sporočili, da bo v nedeljo konec sveta (2009). Leta 2008 je napisal tudi zbirko kratkih 
zgodb z naslovom Fasunga (Sigledal). 
Poleg literarnega ustvarjanja je Nejc Gazvoda zelo ploden tudi na gledališčih deskah ter v svetu 
filma in televizije. Napisal je kar sedem dramskih besedil, in sicer Gugalnica (2007), 
 
23 Iz obrazložitve žirije za nagrado Slavka Gruma na 49. Tednu slovenske drame. 
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Divjad (2013), Menjava straže (2014), Vranja vrata (2016), Čakalnica (2018), Tih vdih (2018) 
in Mostovi in bogovi (2019) (Nejc Gazvoda: Iz Wikipedije, proste enciklopedije); od tega je 
štiri tudi režiral. Za dramsko besedilo Tih vdih je leta 2019 prejel Grumovo nagrado 
(Wikipedija).  
V filmskih vodah pa je leta 2011 doživel premiero njegov celovečerni prvenec Izlet, ki je prejel 
mnoga priznanja za film in igralce pet nagrad vesna na Festivalu slovenskega filma in veliko 
nagrado žirije na filmskem festivalu Nashville. Nato je na filmskih platnih leta 2013 zaživel 
drugi celovečerni film Dvojina, kot soscenarist pa se Gazvoda podpisuje tudi pod scenarij 
filma Razredni sovražnik Roka Bička (Sigledal). 
7.6.2 Jezikovna podoba dramskega besedila Tih vdih 
Prav tako kot ostala obravnavana besedila je tudi Tih vdih Nejca Gazvode zapisan v 
knjižnopogovornem jeziku in na določenih mestih od le-tega odstopa. Čeprav je dramatik v prvi 
didaskaliji zapisal, da »liki govorijo nevtralno, pogovorno in ne narečno zaznamovano« 
(Gazvoda 2018: 42), je v govoru oseb kar nekaj značilnosti ljubljanskega pokrajinskega jezika. 
Pri vseh likih se pojavlja izgovor -ej namesto -aj ter -ou namesto -av in -al na koncu besede 
(Toporišič 2004: 22), npr. v Majini repliki: »Sej sem jih mela, doulo sem mela zraven pri 
porodu, še zdej sva frendici, ful dobra je, ti bom dala cifro, ko boš ti rojevala, a prov?« (Gazvoda 
2018: 69). Za ljubljanski pogovorni jezik so v posameznih primerih značilne tudi izgube 
samoglasnikov sredi besede in zlitja glasov (Toporišič 2004: 22), te se pojavljajo v govoru vseh 
dramskih oseb. Izguba glasu a je v njihovem govoru zelo pogosta, največkrat se pojavi pri 
besedi tako, in sicer pri Maji: »Treba je podpirat vas umetnike, tko jaz mislim, čeprav dobite 
ful dnarja iz proračuna, tko pa Kristjan prav.« (Gazvoda 2018: 72). Prav tako je pogosta izguba 
glasu i pri besedi bila in je prav tako značilna za govor vseh oseb: 
KATARINA (nadaljuje; hitro; ne popušča): Takrat si bla še študentka, Petra, nisi? 
PETRA: Sej veš, da sem bla. Super smo se mel. (Gazvoda 2018: 57.) 
Izguba nenaglašenega samoglasnika sredi besede se v besedilu pojavlja še pri naslednji 
besedah: bilo, bili > blo, bli, zelo > zlo ter videla > vidla. Tudi zlitja glasov so prisotna v govoru 
vseh oseb, razen Katarininem. Beseda, v kateri zaznamo ta pojav, je nekaj in se zlije v neki. V 
tekstu je še ena značilnost ljubljanskega pogovornega jezika, in sicer vprašalnica kva. Slednja 
se največkrat ponavlja v Majinem govoru, le enkrat se pojavi tudi pri Petri.  
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V njihovem govoru najdemo še nekaj značilnosti neknjižnega pogovornega jezika, med njimi 
različne reducirane oblike: 
1) izguba nenaglašenega glasu i na koncu besede: zarad, skos, mat, prid, moral, pr, al, nikol, 
dost, tud, napiš, vid, okol, prid, pocen namesto zaradi, skozi, mati, pridi, morali, pri, ali, 
nikoli, dosti, tudi, napiši, vidi, okoli, pridi, poceni; 
2) izguba nenaglašenega glasu i na začetku besede: maš, mam, mamo, mava, mata, mela, 
rabmo namesto imaš, imam, imamo, imava, imata, imela, rabimo; 
3) izguba naglašenega glasu i: velko noč namesto veliko noč; 
4) izguba končnice i v dajalniku in mestniku ednine osebnih zaimkov: men, teb namesto meni, 
tebi; 
5) izguba nenaglašenega glasu e: drugač, bolš, zlo, dnarja, nardim, vidla, morta namesto 
drugače, boljše, zelo, denarja, nardim, videla, moreta (npr. Petra: A maš dost dnarja?); 
6) izguba končnice o: mal, sam, kolk, čist, dolg, vseen namesto malo, samo, koliko, čisto, 
dolgo, vseeno. Pri besedi tako pa se poleg končnice o izgubi še glas a; 
7) izguba končnice u: kmal namesto kmalu. 
Naslednja značilnost neknjižnega jezika v besedilu je zveza -ej, ki je v standardnem zapisu 
zapisana kot -aj: kej, dej, zdej, sej namesto kaj, daj, zdaj, saj, npr. v Janezovi repliki: »Sej zdej 
ga mava, zdej bova večkrat prišla.« (Gazvoda 2018: 55). Pojavi se tudi asimilacija zveze -aj v 
-i v besedah neki in nehi (namesto nekaj in nehaj). 
Prva značilnost knjižnopogovornega jezika, ki odstopa od zbornega jezika in jo najdemo tudi v 
ostalih besedilih, je kratki nedoločnik. Govorijo ga vse dramske osebe in se v besedilu pojavlja 
konsistentno od začetka do konca. V dveh primerih se v govoru oseb pojavi tudi množinska 
oblika deležnika na -l (ne bi rekl, so ga klical, nismo še posekal, bomo mal pogledal, nismo 
hodil). Naslednja značilnost so posamezni primeri besed, ki jih v Slovenski slovnici navede tudi 
Toporišič, npr.: 
PETRA: O tisti luknji v omari se sicer ne pogovarjava. 
JANEZ: Tisto je bla prej. 
PETRA: Zraven sem bla, ko si jo naredil. 
MARJAN pride nazaj. 
KATARINA: To je blo pa hitro. (Gazvoda 2018: 52.) 
V govoru dramskih oseb je tudi nekaj slengizmov, ki jih najdemo v govoru vseh oseb razen pri 
Katarini. Ti slengizmi so: fuck you, kul, faking, ful, šit, sori, šoping, high five, pička, fotr, basket, 
65 
 
majkemi, dbest in folk. Večina jih je prevzetih iz angleškega ali katerega izmed južnoslovanskih 
jezikov. Zanimivo je, da jih največ uporablja Maja, ki ni več mladostnica, vendar se tak govor 
sklada z njeno karakterizacijo. Maja v svojem govoru uporablja tudi besede in besedne zveze 
iz angleškega jezika, dramatik je nekatere zapisal citatno nekatere pa poslovenil: no job no 
worries, my god, don't say a words, high five, šoping, sori. V besedilu se poleg slengizmov 
pojavljajo tudi slabšalne besede (peder), nižji pogovorni izrazi (sranje, kurc, crknem) ter 
vulgarizmi (kurac, pička, zajebal, zajebaval, pizda, popizdit).  
Tudi N. Gazvoda je fiktivni tekst dramskih oseb zapisal tako, da so njihove replike zelo blizu 
govorjenemu jeziku. Naprej lahko izpostavimo besedni red, ki se od knjižnega jezika precej 
razlikuje, npr. v Katarini repliki: »Ne plešem jaz več.« (Gazvoda 2018: 61). V govoru dramskih 
oseb se pojavljajo tudi govorni signali, s katerimi govorec jasno komentira lastno sporočilo, 
preverja in uravnava poslušalčevo pozornost ter kazalci stopenj besedilne zgradbe, ki členijo 
besedilo in skrbijo za njegovo organizacijo. Prvi, psevdofatični signali, kot so mislim, v bistvu, 
tako da, ne vem, po mojem se pojavljajo v govoru vseh dramskih oseb, npr. »Mislim, po mojem 
bodo Marjanu prej prav, a ne. Sej sta si ful podobna pa …« (prav tam: 62). Naslednji govorni 
signali so konativni signali, ti so prav tako prisotni pri vseh dramskih osebah. V besedilu 
najdemo naslednje: a veš, a ne, ej. Kar neka se jih pojavi v naslednji Majini repliki: »To pa pol 
ne boš mela dost od življenja, a ne? Ne bo velik žuranja pa tipčkov pa … joj … ko boš v službi, 
boš že tolk stara kot Petra! Petra, zadnjič sem te videla v službi, a veš!« (prav tam: 66). Kazalci 
stopenj besedilne zgradbe pa kažejo na začetek in konec besedila, pa tudi na nadaljevanje, 
preobrat in nov začetek, v besedilu se pojavlja kazalec, ki kaže na nadaljevanje, tj. in pol oz. in 
potem.  
V besedilu najdemo še nekaj značilnosti govorjenega jezika, in sicer eplise, vrinjene strukture, 
ponavljanja, skladenjske nedoslednosti ter slovnično nepopolne izreke. Te značilnosti so 
prisotne že v dramskem besedilu zato, ker je dramatik Tih vdih pisal že z mislijo na njegovo 
uprizoritev, ki je konec novembra 2018 nastala prav pod njegovo režijsko taktirko.  
7.6.3 Razlike med dramskim in uprizoritvenim besedilom ter dramskim in odrskim 
jezikom 
Komična drama Tih vdih je premiero doživela 29. novembra 2018 na velikem odru MGL. 
Režiser krstne uprizoritve je Nejc Gazvoda, ki je hkrati tudi avtor dramskega besedila. V 
primerih, ko je režiser in avtor dramskega besedila ista oseba, je dramaturg pri črtanju in 
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spreminjanju teksta malce bolj pazljiv in pozoren kot sicer. Tudi pri predstavi sta dramaturginja 
Eva Mahkovic in režiser Nejc Gazvoda naredila zelo malo dramaturških črt, črtala sta zgolj 
kakšno repliko ali njen del. Uprizoritveno besedilo se torej od dramskega po dolžini ne 
razlikuje, zato je Tih vdih tudi najdaljša obravnavana predstava – traja uro in 50 minut. 
V uprizoritvi pa se od začetka do konca pojavljajo manjše spremembe v besedilu. Del teh 
sprememb nastane že pri prvi lektorjevi lekturi v dogovoru z režiserjem in dramaturgom. Lektor 
spremeni dele besedila, ki delujejo papirnato, umetno in za oder nenaravno, dodatne, nove 
spremembe pa se zgodijo na bralnih vajah, če se igralcem ali režiserju še kakšen del zdi 
neustrezen, določenemu igralcu dela težave, ali se mora besedilo malce spremeniti zaradi novih 
dramaturških črt. Pri študiju Tihega vdiha je ekipa v uprizoritveno besedilo v glavnem dodala 
krajše dele besedila, s katerimi so že zapisano ali poudarili ali ponovili ali dodatno pojasnili 
(npr. Katarinini repliki: Ampak pol je prišla pa kriza in … takrat nam bi blo nič preveč fino, 
aneda? Kriza kriza, samo kriza … so dodali še Sam to so vsi govoril. Razen očija, ker je mel en 
svoj ponos). Na določenih deli pa so dopisali daljše dele besedila, npr. dopisali so celotno 
pesem, ki jo je Marjan napisal za svojega sina ter prav tako Marjanov vic, ki je v dramskem 
besedilu le nakazan: 
Marjan: Pride medved do zajca in ga pros, če bi bil lohk DJ na njegovi poroki. In zajc reče: »Sori medo, že mam 
DJ-ja.« Ampak medo ne odneha, pa reče: »Dobr, a sem lohk vsaj fotograf na tvoji poroki?« Pa reče zajček: »Tud 
fotografa že mam.« Pa je zdej medo že ful razpiden, pa reče: »Dobr, kaj, a sem lohk vsaj kuhar na tvoji poroki?« 
Pa reče zajček: »Sori medo, tud catering sem že naroču.« Pa reče medo: »A ta tvoj catering streže tud zajčjo obaro 
tko k jaz?« Se neki časa gledata, pol pa reče zajček: »Kje si DJ medo!?« 
V malce večji meri je spremenjen besedni red, ki se pojavlja pri vseh likih (npr. Tamala: Mami, 
bom jaz Piksija nazaj v sobo odnesla namesto Tamala: Mami, bom jaz odnesla Piksija nazaj v 
sobo). Lektorica Maja Cerar je poudarila, da take spremembe vedno pogojuje jezikovna zvrst 
besedila in koncept uprizoritve. Nadalje meni, da je bilo vnašanje kakršnihkoli sprememb toliko 
lažje, saj je bil režiser tudi avtor dramskega besedila. Za spremembe besednega reda so se v 
največji meri odločili zaradi želje igralcev, vendar se moramo zavedati, da vsaka sprememba 
besednega reda, ki se pojavi v uprizoritvi, ni že vnaprej določena in lahko gre le za igralski kiks. 
V uprizoritvi smo na velikem odru MGL-ja lahko v vlogi Tamale gledali Laro Wolf, v vlogi 
Katarine Mirjam Korbar, v vlogi Marjana Jureta Henigmana, v vlogi Petre Ajdo Smrekar, v 
vlogi Janeza Mateja Puca in v vlogi Maje Tjašo Železnik.  
V uprizoritvenem besedilu se tudi pri Tihem vdihu največ sprememb pojavlja na glasovni ravni: 
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1) deležnik na -l za moško obliko ednine se izgovarja z -u: delu, reku, vidu, dovolu, prnesu, 
kupu, zaklenu itd. namesto delal, rekel, videl, dovolil, prinesel, kupil, zaklenil itd. (npr. 
Marjan: Nč nisem reku.); 
2) izgovarjava množinske oblike deležnika na -l: smo rasl, smo popil, mi bi jih jahal, smo rekl 
namesto smo rasli, smo popili, mi bi jih jahali, smo rekli (npr. Katarina: To vse se spreminja. 
Ljubljana, svet, vse se spreminja, jaz nč več ne razumem in povem ti, men je hudo in težko, 
da boste v takem gor rasl.); 
3) asimilacija zveze -aj v -i ter popolni izpust zveze -aj: zadi, včeri namesto zadaj, včeraj ter 
počak namesto počakaj (npr. Katarina: Včeri sem si nalakirala nohte na nogi, ker to ni blo 
več za nikamor, itak tudi nisem nikdar bosa.); 
4) pojavlja se izguba i-ja v predponah: pršla, pršli, prhajata, prpelala, prpel namesto prišla, 
prišli, prihajata, pripeljala, pripelji. V zadnjih dveh primerih je prisotna tudi izguba glasu 
j v soglasniškem sklopu lj; 
5) izguba glasu j v soglasniškem sklopu lj se pojavlja še v primeru v Lublani namesto v 
Ljubljani; 
6) izguba naglašenega glasu i: odločla, vozla, pozabla, nč namesto odločila, vozila, pozabila, 
nič (npr. Tamala: Bom jaz vozla.); 
7) izguba nenaglašenega glasu i: mislla, motm, mislm, vozm, rokce, moral, žogce, kopalnce, 
šestinštrdeset, v resnic, nikol namesto mislila, motim, mislim, vozim, rokice, morali, žogice, 
kopalnice, šestinštirideset, v resnici, nikoli (npr. Petra: Mislla je, da majo kure štiri noge, 
pa sem ji par stvari razložila.);   
8) izguba glasu o pri deležnikih srednjega spola: se ni zgodil, razsut, hitr, smel namesto se ni 
zgodilo, razsuto, hitro, smelo (npr. Marjan: Vse je razsut. Vrata se zatikajo v garaži, ploščice 
so razbite na terasi, parket se je dvignu v kabinetu. In to tko, na hitr. Ne bi se smel to zgodit 
tko na hitr.); 
9) izguba naglašenega glasu e: hotla namesto hotela; 
10) izguba nenaglašenega glasu e: vidla, drugač, kasnej, človk, malga namesto videla, drugače, 
kasneje, človek, malega (npr. Janez: Ne vem. Drugač, a ne?); 
11) izguba naglašenega glasu a (na njegovo mesto se vrine naglašeni polglasnik): takrt namesto 
takrat. 
V uprizoritvenem besedilu se pojavljajo tudi posamezni primeri glasovnih sprememb, npr. dons 
namesto danes, vevrca namesto veverica in kok namesto kako. V spodnjem primeru lahko v eni 
sami repliki vidimo več zgoraj predstavljenih glasovnih sprememb: 
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TAMALA: Stara sem štrdeset let. Bla sem, prejšnji mesec sem jih … dopolnila … kok čuden stavek, da človk 
začne govor, ne? Moral bi videt pr devetnajstih, zgledala sem kot punčka. Takrt … takrt sem bla prepričana, da 
bom nekoč zdravnica. To se ni zgodil, ker sem po treh semestrih pustila študij in naredila sprejemne na likovni 
akademiji. Mama je znorela, milo rečeno. Danes, dvajset let po tem, vas vse lepo pozdravljam. Dons je res lep dan 
zame, pa tudi težak, ker … se nekatere stvari vračajo, za katere sem mislla, da sem jih že pozabila, in ker …  
Čeprav je dramatik v uvodni didaskaliji dramskega besedila zapisal, da liki govorijo nevtralno, 
pogovorno ter narečno nezaznamovano, menimo, da je v uprizoritvi v govoru mogoče zaznati 
več prvin ljubljanskega pogovornega jezika, ki po našem mnenju vsekakor ni nevtralen in 
nezaznamovan. 










Dopisovanje posameznih besednih zvez in stavkov ter tudi daljših delov 




Spreminjanje posameznih besed in besednih zvez v replikah. 
Spremenjen 






V nevtralnem knjižnopogovornem jeziku so v večji meri prisotni elementi 
ljubljanskega pogovornega jezika.  
8 Sklepne ugotovitve jezikovne analize dramskih besedil in njihovih 
primerjav z uprizoritvenimi besedili ter uprizoritvami 
S pomočjo jezikovne analize smo ugotavljali, kako in v kolikšni meri posamezna dramska 
besedila odstopajo od slovenskega knjižnega jezika. Ugotovili smo, da so vsa izbrana besedila 
zapisana v knjižnopogovornem jeziku in na nekaterih mestih od le-tega odstopajo. Takšna 
odstopanja najdemo na skladenjskem, besednem in glasovnem nivoju. V besedilih se pojavljajo 
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slabšalne in nizke besede, vulgarizmi, citatne besede, ekspresivni izrazi ter različni jezikovni 
vzorci, npr. dobesedno ponavljanje. V nekaterih izbranih besedilih se pojavljajo tudi značilnosti 
pogovornega jezika, kar za dramsko besedilo ni nenavadno, saj je prvotno namenjeno odrskemu 
uprizarjanju in torej zapisano že z mislijo nanj.  
Vsa izbrana dramska besedila so zapisana v knjižnopogovornem jeziku, vendar se elementi le-
tega v posameznih besedilih razlikujejo. Ena izmed glavnih značilnosti knjižnopogovornega 
jezika je kratki nedoločnik, ki ga najdemo v sedem kuharic v govoru soldatov, v Realistih pri 
vseh dramskih osebah, v 6 pri vseh dramskih osebah, v Tihem vdihu pri vseh dramskih osebah 
ter v Evropi, kjer je kratki nedoločnik uporabljen nedosledno. Zgolj v Ljudskem demokratičnem 
cirkusu Sakešvili se je avtor odločil za rabo dolgega nedoločnika. Ugotovili smo še, da se v 
besedilih Realisti, 6 in Tih vdih pojavljajo iste lastnosti knjižnopogovornega jezika, to so 
reducirana množinska oblika deležnika na -l, npr. smo delal, so rekl, reduciran izgovor 
nenaglašenega deležnika -el, -il ter -el (e iz jata) samo kot -u, npr. hotu, pomislu in posamezni 
primeri, npr. je bla, blo, smo bli. V Realistih se pojavlja še izguba oz. izgovor polglasnika na 
mestu, na katerem stojita nenaglašena i in u. 
Skupna lastnost vsem izbranih besedilom so tudi vulgarizmi in nizke pogovorne besede, ki so 
v posameznih besedilih različno pogoste in nosijo drugačno vlogo. Vulgarizmi in nizke 
pogovorne besede so najpogostejše v 6 in v Tihem vdihu, najredkejše pa v Cirkusu. V 6 se 
pojavljajo tako v dokumentarnem kakor tudi v fiktivnem delu besedila. Največ vulgarizmov v 
vseh besedilih izhaja iz jezikov bivše skupne države Jugoslavije, med njimi sta najpogostejša 
»kurac« in »pizda« ter najrazličnejše izpeljanke iz obeh leksemov. Vulgarizmi so pogosti tudi 
v drami Simone Semenič, vendar le v govoru soldatov, npr. jebemumater, bomo najebali, v 
govoru kuharic je v večji meri zaznati nizke pogovorne izraze, kot so mater, prasec, kuzla ipd. 
Skupna lastnost Evrope, Realistov, 6 in Tihega vdiha so tudi citatne besede in besedne zveze iz 
angleškega ali nemškega jezika, v sedem kuharic ter Cirkusu pa v govoru dramskih oseb citatne 
besede in besedne zveze niso prisotne. Najpogostejši so citati iz angleškega jezika, ki se v 
dramah največkrat realizirajo v svoji izvorni obliki, npr. the best, my god, welcome itd., v 
nekaterih primerih pa so tudi poslovenjeni. Največ  poslovenjenih citatnih besed in besednih 
zvez najdemo v Tihem vdihu, npr. dbest, tu mač, šit itd., enega pa tudi v Realistih, in sicer tu 
mač. Poleg angleških v Realistih najdemo tudi citatne besede, besedne zveze in stavke iz 
nemškega jezika, in sicer v zadnjem skeču z naslovom Ločevanje. V njem Agenti ločevanja 
odpadkov s svojo držo in načinom govora spominjajo na Hitlerjeve naciste in zato v svoj 
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NEIN! Nein, ni tako! 
(mu kaže) 
Tale plastični del se odstrani.. 
AGENT2 
..mit kleine škarjice. Samo okoli cvikcvik 
machen.. (Karas 2018: 58.) 
Za razliko od angleških citatnih besed in besednih zvez, ki v Evropi, avtorski predstavi 6 in 
Tihem vdihu delujejo precej nevtralno in razen svoje ekspresivne obarvanosti ne nosijo dodatnih 
pomenov, vsa »nemška« govorica deluje nadvse komično in prizoru doprinese dodatno 
vrednost. Angleški izrazi po našem mnenju delujejo nevtralno zaradi dandanašnje 
vseobsežnosti in vpletenosti angleškega jezika v naša vsakdanja življenja, medije in nenazadnje 
tudi umetnost (glasba, film itd.). Tudi dramske osebe, ki v svoj govor vnašajo angleške izraze, 
so razmeroma mlajše osebe in bi jih lahko uvrstili v Milenijsko generacijo (osebe rojene med 
letoma 1980 in 2001), za katero je značilno, da je prvi del Milenijcev odraščal z računalniki, 
mobilnimi telefoni in video igricami, drugi del pa s tablicami, pametnimi telefoni in z 
aplikacijami, ki v večini delujejo v angleščini. V nekaterih besedilih se pojavljajo tudi jezikovni 
vzorci, ki se ponavljajo skozi celotno besedilo. Te najdemo v sedem kuharic, Cirkusu ter 6. V 
besedilu Simone Semenič »ta negrava« kuharica večkrat ponavlja stavek: »A ste slišale, kaj se 
je včeraj zgodilo?«, s katerim se drama tudi zaključi in gledalcu oz. bralcu pušča odprt konec. 
Skozi celotno dramsko dogajanje tudi ostale kuharice nenehno ponavljajo stavka: »lupimo 
krompir« ter »na tone krompirja«. V avtorskem projektu 6 dramske osebe od začetka in skoraj 
do konca, preden se vdajo v usodo in tudi sami podležejo situaciji, ponavljajo: 
ANDREJA: Brez vprašanja. 
JURE: Normalno. 
MIHA: Absolutno.  
MAJDA: Ja.  
SREČKO: Ja. (Divjak idr. 2018: 5.) 
Njihovo ponavljanje v besedilu deluje kot neke vrste refren, ki gledalcem oz. bralcem sporoča, 
da so vse dramske osebe protagonisti, ki ne glede na mnenja svojih domačih, sokrajanov, 
staršev dijakov in prebivalcev okoliških krajev vseeno poskušajo pomagati mladim migrantom 
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in jih sprejeti v dijaški dom, hkrati pa refren skrbi za ritem predstave. Najizrazitejša in 
najštevilčnejša ponavljanja pa se pojavljajo v dramskem besedilu Roka Vilčnika. V njem vse 
dramske osebe živijo v Ljudski demokratični republiki Sakešvili, vse se tudi imenujejo 
Sakešvili in brezpogojno častijo svojega doživljenjskega predsednika Sakešvilija, ki pa je 
pravkar umrl. V znak spoštovanja doživljenjskega predsednika Sakešvilija morajo ob omembi 
njegovega imena vedno ponoviti stavek: »Hvala mu,« v nasprotnem primeru so lahko 
kaznovani. Ker se vsi Sakešviliji bojijo oblasti in zaresno spoštujejo svojega predsednika, se 
»hvala mu« ponovi kar 83-krat. 
V besedilih smo našli tudi različne frazeme in njihove prenovitve, ki besedila v enih primerih 
ekspresivno bogatijo, v drugih pa mu dodajajo izjemno komičen učinek. Slovenske frazeme 
najdemo v sedem kuharic ter v Realistih, prenovitve frazemov pa v  Evropi ter v sedem kuharic. 
Möderndorfer je v svoj tekst dodal dve priložnostni obliki frazemov, in sicer: »Stara župa tudi 
pogreta smrdi« in »Cesto pod noge!« Prenovitve najdemo tudi v tekstu Simone Semenič, ki se 
je naslonila na slovenski frazem delati kot zamorec in ga preoblikovala v: »delamo ko črnci« 
in »garamo kot mašine«. Poleg prenovitev se v njenem tekstu pojavljajo tudi klasične oblike 
frazemov, npr. vroče kot v peklu, mirna Bosna, lačen kot pes ter dolg kot jara kača, ki v tekstu 
delujejo zelo ekspresivno. V dramskem besedilu Jureta Karasa pa frazemi nosijo drugačno 
vlogo. V Realistih je avtor zapisal skeč Pregovori, ki je v celoti sestavljen iz frazemov oz. 
slovenskih pregovorov. Dogaja se na dvorišču na poti do avta in poteka med sosedoma, ki tako 
rekoč tekmujeta v znanju slovenskih pregovorov in jih uporabljata v povsem vsakdanjem 
pogovoru, kar za seboj nosi nadvse komičen učinek. V skeču se pojavi kar 62 slovenskih 
pregovorov. 
V Realistih in Tihem vdihu se pojavljajo tudi slengizmi. V Realistih jih v skeču Tipi so pičke v 
svojem govoru v večji meri uporabljajo mladi fantje, ki spadajo v starostno skupino, v kateri se 
tak način govora redno in pogosto uporablja. Zanimivejša je uporaba slengizmov v besedilu 
Nejca Gazvode, v katerem največ slengizmov govori Maja, ki je že odrasla ženska, Tamala, ki 
spada v pravo starostno skupino, pa precej manj. Tak način govora pripomore k karakterizaciji 
dramske osebe, v prvem primeru so to mladi priseljenski fantje iz ene izmed držav bivše 
Jugoslavije, ki se na petkov večer odpravljajo v mesto, v drugem primeru pa je odrasla oseba, 
ki se s svojim načinom govora gledalcem oz. bralcem prikaže kot precej nezrela ženska z neko 
neuslišano željo po večni mladosti. 
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Vsa izbrana dramska besedila so zapisana v knjižnopogovornem jeziku in – razen Ljudskega 
demokratičnega cirkusa Sakešvili dramatika Roka Vilčnika – od njega na določenih mestih 
odstopajo. Odstopanja se največkrat pojavljajo na glasovnem nivoju, na katerem prihaja do 
različnih samoglasnikih redukcij. Zelo pogosto se pojavlja izguba samoglasnika sredi besede, 
ki jo najdemo v Realistih, avtorskem projektu 6 in Tihem vdihu. Te so najpogostejše pri besedah 
tako > tko, bila > bla, videla > vidla, zelo > zlo itd. V treh zgoraj naštetih dramah so pogosta 
tudi zlitja glasov ter izguba glasu i na koncu besede, v SMG-jevi predstavi 6 tudi veznik k. 
Odstopanje od knjižnopogovornega jezika, ki ga najdemo v Evropi, Realistih, 6 in Tihem vdihu 
je še izgovor -ej namesto -aj in -ov namesto -al na koncu besede, npr. spodaj > spodej in delal[-
aṷ] > del[-oṷ]. 
Skupne značilnosti vseh izbranih dramskih besedil so še raznorazne značilnosti pogovornega 
jezika, ki se pojavljajo v govoru vseh dramskih oseb. Te značilnosti so kratki, enostavni stavki 
in povedi, zamenjan besedni red, pogosti psevdofatični in konativni signali ter kazalci stopenj 
besedilne zgradbe. Najbližje pogovornemu jeziku sta 6 in Tih vdih, saj v obeh besedilih najdemo 
največ lastnosti le-tega. Obe drami sta bili namreč pisani z mislijo na konkretno uprizoritev, in 
sicer v prvem primeru (6) je bilo besedilo ustvarjeno sproti na vajah, v drugem primeru (Tih 
vdih) pa je dramatik stopil v režiserske čevlje in na oder MGL postavil krstno uprizoritev.  
Poleg jezika v samih dramskih besedilih smo analizirali tudi jezikovne razlike med dramskimi 
in uprizoritvenimi besedili. Za uprizoritvena besedila je značilno, da v večini primerov v 
manjšem ali večjem obsegu odstopajo od svoje dramske predloge zaradi dramaturških črt, 
režijskih idej, časovnih in prostorskih okvirov, prilagoditev posameznim igralcem itd., kar velja 
tudi za vse izbrane primere. Pri uprizoritvah so se pojavljale dramaturške črte, zamenjave 
besednega reda v replikah, zamenjave vrstnega reda celotnih replik in večjega obsega 
dramskega besedila, dodajanje novega besedila ter jezikovne spremembe – predvsem na 
glasovni ravni.  
V vseh izbranih uprizoritvah se pojavljajo dramaturške črte, ki pa so različno obsežne. Največ 
črtanega besedila je bilo pri uprizoritvi sedem kuharic, najmanj pa pri Realistih in avtorskemu 
projektu 6. V MGL so obsežne črte napravili, da so tekst in dogajanje zgostili, saj dramatičarka 
v dramsko besedilo ni vnesla didaskalij, temveč jih je prepletla v sam govor dramskih oseb. 
Največ črtnega teksta je v dramskem besedilu pripadalo sofiji, ta prvi in sofiji, ta drugi, ki sta 
ju v uprizoritvi odigrali še študentki dramske igre. Najmanj besedila sta umetniški ekipi črtali 
prav v Realistih, ki so nastali za točno določeno igralsko in režijsko ekipo, ki je tekst na vajah 
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sproti popravljala in prilagajala uprizoritvi, ter 6, za katerega je igralska ekipa s pomočjo 
režiserja, dramaturginje in lektorice besedilo v celoti (razen dokumentarnega dela) napisala 
sama. V ostalih uprizoritvah so najpogostejše črtane posamezne replike ali zgolj deli replik, 
večje črte najdemo še v Evropi in Cirkusu.  
Dramska in uprizoritvena besedila se pogosto razlikujejo tudi v zamenjavi besednega reda v 
replikah, npr. Županova kuharica v Evropi: Nimaš pravice ocenjevat naše krvi, priseljenka 
namesto Župnikova kuharica: Nimaš pravice naše krvi ocenjevat, priseljenka, ter v zamenjavi 
vrstnega reda replik. Slednje so najočitnejše v uprizoritvi sedem kuharic, pri kateri so se odločili 
tako za zamenjave kakor tudi vrivanje replik v enem izmed prizorov sofije, ta prve. V analizi 
smo ugotovili, da zamenjave besednega reda ne moremo vedno točno določiti kot režijsko ali 
dramaturško odločitev, saj smo jezik v uprizoritvenih besedilih analizirali na podlagi enega 
samega posnetka predstave. Zamenjava besednega reda je včasih točno določena že na bralnih 
vajah, velikokrat pa se na odru odraža kot igralski kiks. Take razlike med dramskim in 
uprizoritvenim besedilom najdemo v Evropi, sedem kuharic, Cirkusu ter Tihem vdihu. Največ 
sprememb besednega reda pa je v uprizoritvi Vilčnikovega teksta, ki na odru deluje jezikovno 
zelo sproščeno in na nekaterih mestih celo malce improvizirano. Zamenjava vrstnega reda 
replik pa se pojavlja le v uprizoritvi drame Simone Semenič, v kateri se je umetniška ekipa 
odločila v določen prizor v prvi polovici predstave vrniti del teksta, čigar mesto v dramskem 
besedilu je šele na koncu drame. S tem poteka dramskega dogajanja ni spremenila, temveč 
določene informacije zgostila v en sam prizor. 
Gledališki ustvarjalci so v svoje predstave dodali tudi nekaj novega teksta ali že obstoječega na 
določenih mestih spremenili; to smo opazili pri uprizoritvah Evrope, Cirkusa, Realistov in 
Tihega vdiha. V predstavi Evropa je dodanega zelo malo novega besedila, slednje obsega zgolj 
kakšno repliko ali njen del. Prav tako je zelo malo teksta dodanega v predstavi Realisti, pri 
kateri so ustvarjalci dodali le manjše spremembe, npr. dodatne besedne zveze ali stavke in s 
tem besedilu še dodatno poudarili njegovo komičnost. V Ljudskem demokratičnem cirkusu 
Sakešvili besedila niso dodajali, temveč že obstoječe dramsko besedilo v veliki meri spremenili, 
a pri tem pazili, da se pomen in sporočilnost dramske predloge ne spremeni. Spremembe, ki so 
jih napravili, na odru delujejo kot improvizacija, zato predpostavljamo, da so od predstave do 
predstave malce drugačne. Največ novega besedila so v predstavo vnesli ustvarjalci Tihega 
vdiha, liku Marjana so namreč dodali precej novega teksta, ki je v dramski predlogi ali zgolj 




Kot smo že večkrat omenili, so izbrana dramska besedila zapisana v knjižnopogovornem jeziku 
in vsa (razen Vilčnikovega besedila) od le-tega v manjši ali večji meri odstopajo, v uprizoritvah 
pa so odstopanja od knjižnopogovornega jezika prisotna v vseh izbranih primerih. 
Najštevilčnejša in hkrati najopaznejša odstopanja se pojavljajo na glasovnem nivoju. Tista 
odstopanja, ki so prisotna že v samih dramskih besedilih, v analizi jezika uprizoritev nismo 
predstavili še dodatno. V vseh uprizoritvah so se umetniške ekipe odločile za izgovarjavo 
kratkega nedoločnika, ki je za sodobna dramska besedila nasploh tako rekoč že skoraj 
samoumevna odločitev. Naslednje glasovne spremembe, ki se pojavljajo v vseh besedilih so 
različne redukcije in samoglasniški upadi, ki so pogosti že v samih dramskih besedilih. Pogosta 
je asimilacija zveza -aj v -i, ki jo najdemo v uprizoritvah Cirkusa in Tihega vdiha, npr. nekaj > 
neki. Zelo pogoste so tudi izgube nenaglašenih glasov i in e, in sicer v Evropi, Cirkusu in Tihem 
vdihu, npr. bila > bla, spomnim > spomnm, vedela > vedla, enega > enga itd. Za jezik vseh 
uprizoritev – razen sedem kuharic – je značilna reducirana množinska oblika deležnika na -l, 
npr. smo delali > smo delal, so rekli > so rekl ipd. Zatem v uprizoritvi Evrope, Cirkusa in Tihega 
vdiha najdemo še izgovor -il [-eu], -il in -el samo kot -u, npr. rekel > reku, hotel > hotu itd. 
Poleg naštetih samoglasniških redukcij se v uprizoritvah pojavljajo tudi nekatere, ki niso tako 
zelo pogoste, to so izguba naglašenega glasu i in izguba nenaglašenega glasu e ter a, izguba 
končnice -o v pridevnikih in deležnikih srednjega spola in izguba končnice -o pri glagolih, 
izguba glasu -u na koncu besede ter drugi posamezni primeri, npr. v uprizoritvi Evrope se 
ponavlja izgovarjava zmeri ali zmerej na mestu, kjer v dramskem besedilu stoji vedno. 
Vsa uprizoritvena besedila in uprizoritve se od dramskih besedil na določenih mestih 
razlikujejo, vendar so v vseh izbranih primerih zvesta svoji dramski predlogi. Največje 
spremembe so v dolžini besedila, za kar so odgovorne dramaturške črte in prilagajanje 
predstave realnemu prostoru in času ter glasovne spremembe, ki se pojavljajo v vseh izbranih 
primerih.  
Preglednica 8: Odstopanje uprizoritvenih besedil od dramskih predlog 
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9 Pogled gledaliških lektorjev na njihovo delo v profesionalnih slovenskih 
gledališčih 
Gledališki lektor v današnjem gledališču opravlja drugačno delo, kakor ga je na primer pred 
stotimi leti. Takrat je v največji meri nastopal kot varuh pravorečne norme, trudil se je, da igralci 
na odru govorijo »pravilno« in »lepo«, v sodobnem gledališču pa je navadno vse prej kot 
»pravorečni policaj«. Vsekakor se mora ukvarjati tudi s pravilno oz. knjižno izgovarjavo, 
vendar je to le en del njegovih nalog, če ne celo najmanjši. Ker se je delo gledališkega lektorja 
skozi čas močno spremenilo in je njegovo delo tako rekoč vsaj malce drugačno od predstave 
do predstave, smo s sedmimi slovenskimi lektorji in lektoricami opravili intervjuje oz. 
pogovore. Zaradi želje po anonimnosti določenih intervjuvancev, jih v nadaljevanju ne bomo 
poimenovali, pogovore z njimi pa hranimo v osebnem arhivu. Lektorji, s katerimi smo se 
pogovarjali, so redno ali honorarno zaposleni, ali pa kot študentje ljubljanske slovenistike 
sodelujejo s slovenskimi profesionalnimi gledališči, kot so SNG Drama Ljubljana, MGL, SMG 
in SNG Nova Gorica. 
Z njimi smo se pogovarjali v živo, prek elektronske pošte in prek videokonferenčnega sistema 
Zoom. Z vsemi smo želeli opraviti intervju v živo, vendar nam trenutna situacija v državi tega 
ni omogočala, zato smo se večinsko morali poslužiti ostalih dveh metod, v živo smo opravili le 
dva intervjuja. Vsem smo zastavili enaka vprašanja, v primeru, da se je kateri od njih navezal 
na še kakšno dodatno temo, smo podatke prav tako zajeli in uporabili v raziskavi. Izbrani 
lektorji v gledališčih delujejo različno dolgo, so različnih starosti (od 27 do 67) in imajo 
posledično različne izkušnje, povezane tako s samo »kilometrino« dela kot tudi z različnimi 
igralci, režiserji, dramaturgi in nenazadnje umetniškimi vodji gledališč. Prav zaradi tega smo v 
intervjujih prišli do zanimivih spoznanj. 
V današnjem času večkrat prevladuje mišljenje, da je lektor nepomemben in nepotreben člen, 
tako v gledališčih kakor tudi drugih medijih. V gledališču je to mnenje še posebej 
problematično, saj so v njem zaposleni šolani in kompetentni govorci (igralci), ki se na področju 
govora šolajo skozi vsa štiri leta študija na AGRFT. Študentje smeri Dramska igra se z odrskim 
govorom srečajo že v prvem letniku pri celoletnem predmetu Jezik in govor I, čigar nosilka je 
izr. prof. dr. Katarina Podbevšek. Predmet obiskujejo tri študijska leta (Jezik in govor I, II, III). 
V prvem letniku obiskujejo tudi predmet Tehnika govora I (Dih, glas in osnove artikulacije) pri 
red. prof. Tomažu Gubenšku, ki prav tako poteka oba semestra. S predmetom nadaljujejo tudi 
77 
 
v drugem študijskem letu: Tehnika govora II (Artikulacijske spretnosti v besedilnih strukturah). 
V drugem letniku dobijo nov celoletni predmet Umetniška beseda I, ki ga vodita igralca red. 
prof. Aleš Valič in red. prof. Saša Pavček, in poteka do konca študija (Umetniška beseda I, II, 
III). V tretjem letniku se srečajo z novim predmetom Odrski govor, ki ga obiskujejo do konca 
študija, nosilec predmeta je igralec doc. Alojz Svete. V vseh štirih študijskih letih pa lahko 
študentje dramske igre na področju govora izberejo še strokovni izbirni predmet Relaksacija in 
regeneracija igralčevega glasu, ki ga vodi izr. prof. mag. Alida Bevk. (Predstavitveni zbornik 
AGRFT) 
Zaradi obsežnega študija na področju jezika in govora igralcev prihaja do mnenj, da je 
oblikovalec govora oz. lektor v gledališču nepotreben. Že Tivadar in Filipčič Redžić sta ta 
problem opazila v opernem gledališču. Ugotavljata, da se v operi v potrebo po govornem 
svetovalcu, tj. lektorju, zlahka podvomi, saj operno gledališče v nasprotju z dramskih, dopušča 
več nerazumljivosti, če je preveč osredotočeno. Čeprav se ob prisotnosti orkestra, 
ansambelskega petja in petja v visoki legi razumljivost besedila večkrat zamegli, menita, da te 
razloge ne moremo enačiti z »neutemeljenimi razlogi za nerazumljivost besedila, kot je slaba 
pevska tehnika ali slaba dikcija. Dikcijo je namreč mogoče izboljšati in govorni svetovalec ima 
pri tem pomembno vlogo« (Tivadar, Filipčič Redžić, 2019: 96). Poleg tega lektor v opernem 
gledališču lektorira tudi gledališke liste, nadnapise, uglasbeni libret ter peta besedila (prav tam: 
98–99), kar pa lahko kvalitetno opravi le šolan jezikoslovec.  
Lektorji v dramskih gledališčih menijo, da je danes poklic lektorja nujen oz. še nujnejši, kakor 
je bil pred leti. Ugotavljajo, da v Sloveniji (kot tudi drugod po Evropi in Ameriki) pismenost 
pada, kar se najbolj očitno odraža pri mladini. Čeprav so igralci, ki prihajajo z Akademije, 
šolani govorci, je lektorjevo delo nadvse pomembno, saj se morajo pri nastajanju gledaliških 
uprizoritev igralci posvečati številnim gledališkim elementom, med katerimi je jezik le eden 
izmed njih. Če imajo za gibanje po odru koreografa, za petje glasbenika ali učitelja petja, za 
kostume kostumografa, za rekvizite rekviziterja itd., je za skrb za jezik na odru zagotovo nujno 
potreben tudi lektor oz. oblikovalec govora. 
Če torej gledališki lektor ne skrbi več samo za pravilnost jezika na odru, kaj počne? Delo v 
večji meri poteka podobno, kakor smo ga predstavili v poglavju Lektor in njegovo delo v 
sodobnem gledališču, vendar so lektorji poudarili, da se njihovo delo razlikuje od predstave do 
predstave. Menijo, da je skrb za pravorečje še vedno zelo pomembna, vendar ne več 
najpomembnejša naloga. Pomembneje se jim zdi, da v tesnem sodelovanju z ustvarjalno ekipo 
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poskrbijo za primerno t. i. »dramaturgijo govora«, da delujejo z zavedanjem, da govor ni le 
kanal za izražanje misli in idej dramskih oseb, ampak nekaj, kar tudi na dramaturški ravni 
spremlja celotno uprizoritev, torej da je jezik v skladu z drugimi elementi uprizoritve. Zelo 
pomembna se jim zdi tudi jezikovna pomoč igralcem, ki lahko poteka na več načinov. 
9.1  
V pogovorih smo ugotovili, da je lektorjevo delo v gledališču zelo raznoliko, ne samo da mora 
lektor svoje delo prilagajati vsaki posamezni predstavi, razlike v načinu dela so opazne tudi v 
posameznih gledaliških hišah. V SNG Drama Ljubljana, ki je ena izmed največjih slovenskih 
profesionalnih gledaliških hiš, sta stalno zaposlena dva lektorja, in sicer Tatjana Stanič in Arko, 
od sredine sezone 2019/2020 pa še Klasja Kovačič. Ker v njihovem teatru večkrat nastaja več 
predstav ob istem času, za pomoč najamejo tudi zunanje lektorje, ki so ali zaposleni v drugi 
gledališki hiši ali imajo svoje lektorsko podjetje ali pa so bili zaposleni v Drami in so sedaj v 
pokoju. Pri manjših produkcijah pa včasih najamejo tudi študente zadnjih letnikov slovenistike. 
Kot zunanji lektorji z Dramo večkrat sodelujejo Jože Faganel, Maja Cerar in Barbara Rogelj, 
kot študentka slovenistike pa je pri predstavah Ljudski demokratični cirkus Sakešvili (2017) in 
Čakajoč Supermana: Platon (2019) sodelovala Kristina Anželj. V MGL za jezikovno podobo 
večine repertoarja skrbita Martin Vrtačnik in Maja Cerar, ki sta tam tudi redno zaposlena. Poleg 
njiju pri določenih predstavah sodelujejo zunanji lektorji, med njimi največkrat Barbara Rogelj. 
V SMG in SNG Nova Gorica je v nasprotju z Dramo in MGL zaposlen en lektor oz. lektorica, 
v SMG je to trenutno Mateja Dermelj, v SNG Nova Gorica je bil do nadaljnjega Srečko Fišer.   
V slovenskih gledališčih nastaja vse več avtorskih predstav/projektov, za katera besedilo 
povečini sestavlja in piše umetniška ekipa sama. V magistrskem delu smo analizirali kar dva 
taka teksta: 6 in Realisti. V zadnjih letih so slovenska gledališča na svoje odre postavila številne 
avtorske predstave, med najbolj znanimi so: Republika Slovenija (SMG), Preklet naj bo 
izdajalec svoje domovine! (SMG), Biblija, prvi poskus (SNG Drama Ljubljana), Sen kresne 
noči (MGL), 2020 (MGL, SNG Drama Ljubljana, Cankarjev dom) in druge. Lektorji imajo v 
take vrste uprizoritvah precej raznolike vloge. V enih primerih je njihovo delo zelo obsežno in 
vse prej kot preprosto, v drugih pa nimajo preveč dela in besede. Marsikdaj delujejo že kot 
soustvarjalci besedila, predvsem pa kot jezikovni (so)urejevalci, takrat je njihovo delo zelo 
ustvarjalno. Prisotni morajo biti na skoraj vseh vajah, nenehno slediti spremembam, ki jih 
ustvarjajo ostali člani umetniške ekipe, tekst sproti popravljati, ga stilno vedno znova poenotiti 
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ipd. V primerih, ko pa ne delujejo kot soustvarjalci besedila, je njihova vloga izrednega pomena, 
saj morajo pri še tako svobodni ali improvizirani govorni podobi uprizoritve poskrbeti za gladko 
govorljivost, razumljivost in slišnost. Nekateri lektorji menijo, da je čas vključitve v ekipo 
izrednega pomena. V projekt se morajo vključiti dovolj zgodaj – zavedajo se, da je to ideal, ki 
ga je velikokrat težko doseči – in biti veliko prisotni na vajah, kar je včasih nemogoče, saj 
večina gledališč pripravlja več predstav v istem času.   
Včasih pa je lektorjeva vloga zreducirana izključno na klasične lektorske popravke besedila 
(pravopisne in slovnične) ter pravilno izgovarjavo igralcev. Lektorji razlagajo, da se med 
nastajanjem avtorskih predstav tekst nonstop spreminja, dopolnjuje, črta in spet spreminja – 
včasih dobi svojo dokončno obliko šele nekaj vaj pred generalko in premiero, kar je zelo stresno 
zanje, kaj šele za igralce. V takih primerih je lektorsko delo res malenkostno, vendar se pri 
vsakem avtorskem projektu znova trudijo, da bi bili bolj vključeni v celoten proces. 
Vključevanje v projekt šele na koncu se jim zdi problematično, saj je takrat težko kaj doseči, 
vendar je to vsakič znova odvisno od ekipe in vsakega posameznika v njej. Na njegovo delo 
močno vpliva, koliko se člani ekipe zavedajo, da je jezik vseeno pomemben, in koliko si 
prizadevajo, da je, čeprav ni »v prvem planu«, (vsaj) korekten. En izmed lektorjev je na kratko 
predstavil eno od svojih slabih izkušenj. Povedal je, da lektorske težave največkrat nastanejo v 
primeru, ko umetniška ekipa sega po tujih besedilih in vse prevaja sama z izgovorom, »ker itak 
vsi znamo angleško«. Lektor meni, da v takih primerih večkrat pomaga dober dramaturg ali 
šepetalec, morda celo asistent. Vseeno pa meni, da je tak način dela zahteven, naporen in včasih 
celo »brez upa zmage«.  
Poleg avtorskih projektov in sodobnih tekstov se na odre vedno znova vračajo tudi klasiki. Pri 
uprizoritvah klasičnih dramskih besedil, npr. I. Cankarja, W. Shakespeara, O. Wilda itd., 
režiserji dramsko dogajanje radi prilagodijo in ga umestijo v sodobni čas, temu primerno 
prilagodijo tudi dramski jezik. V pogovoru smo ugotovili, da lektorji niso najbolj naklonjeni 
tovrstnemu prilagajanju, vendar če je to režijska želja, se morajo temu prilagoditi in čim bolj 
kakovostno opraviti svoje delo. Menijo, da morajo biti take dramske prenove nadvse 
premišljene, jezikovno pa predvsem »nenasilne« in nemoteče.  
Lektorjevo delo poleg dela z besedili v veliki meri obsega delo z igralci. Lektorji so v glavnem 
zadovoljni s sodelovanjem igralcev, ti povečini upoštevajo njihove jezikovne napotke in 
komentarje. Če se igralci kdaj ne strinjajo s kakšnim delom svojega teksta, npr. se jim zdi 
papirnat ali jim zaradi najrazličnejših razlogov ne ustreza, z lektorjem vedno izmenjajo mnenja 
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in najdejo skupno rešitev, ki ustreza vsem. Vsem lektorjem se zdi zelo pomembno, kakšen 
pristop uberejo. Ljudje smo si različni, delujemo in dojemamo na različne načine in to velja 
tudi za igralce. Lektorji razlagajo, da z nekaterimi igralci največ naredijo in dosežejo že na 
bralnih vajah, z nekaterimi na individualnih vajah, z nekaterimi na posebnih vajah skupaj z 
igralcem in režiserjem, nekateri pa so jezikovno tako podkovani in spretni, da sploh ne 
potrebujejo dodatne pomoči in usmeritev. Največ individualnih vaj imajo pri zahtevnejših 
besedilih, ki od igralcev zahtevajo veliko znanja, spretnosti in jezikovne fleksibilnosti. 
Velikokrat pridejo k njim po nasvet že igralci sami. Lektorji razlagajo, da se še posebno mlajši 
igralci večkrat oglasijo pred ali po vaji pri njih z različnimi vprašanji, saj se mladi igralci z 
določenimi stvarmi srečujejo prvič. Lektorji so svojevoljnih vprašanj igralcev zelo veseli, 
menijo, da so le-ta večkrat tudi pokazatelj, koliko se igralci na vlogo pripravljajo, vadijo in 
nenazadnje koliko so se zanjo pripravljeni novega naučiti. 
Nekateri lektorji, s katerimi smo se pogovarjali, sodelujejo tudi z drugimi kulturnimi mediji, 
npr. radijem in televizijo. Več lektorjev je že večkrat sodelovalo z RTV Slovenija pri nastajanju 
radijskih in filmskih uprizoritev. Za vse so bile to pozitivne in zanimive izkušnje. Televizijske 
hiše se med drugim včasih obrnejo nanje tudi s prošnjami za sodelovanje pri slovenskih 
televizijskih nadaljevankah. Lektorji razlagajo, da je to delo odlično za mlajše lektorje, ki 
nimajo še toliko kilometrine, saj pri takem delu naberejo ogromno novih izkušenj. Tako delo je 
za lektorje včasih zelo težavno, saj se morajo o svojih jezikovnih odločitvah nenehno odločati 
tako rekoč v trenutku. Mladim prinese veliko kompetenc, v večini pa zna biti precej stresno. 
Scenariji za televizijske nadaljevanke se navadno pišejo sproti, nenehno popravljajo, 
dopolnjujejo, spreminjajo ipd. Lektor mora zato znati hitro sprejemati odločitve in biti pri tem 
kompetenten. Odraz njihove kompetence je nato viden na ekranih in ni popravljiv. Prav zaradi 
neprestanih tekstnih sprememb, prejemanju teksta v zadnjem trenutku, spremembah na samem 
snemanju, na katerem lektor ni ves čas prisoten in se nekatere jezikovne odločitve sprejmejo 
brez njega, veliko lektorjev delo zavrne. Menijo, da je za kakovosten program in jezikovno 
podobo vsekakor potreben čas, ki ga pri takšnih produkcijah ponavadi ni. Imajo pa izkušnje, da 
igralci, ki sodelujejo pri televizijskih nadaljevankah, sami pridejo do njih z različnimi 
jezikovnimi vprašanji. 
Brez dvoma lahko potrdimo, da nacionalna gledališča bolj skrbijo za jezikovne podobe svojih 
predstav kot pa neodvisna oz. privatna gledališča. Vsa slovenska nacionalna gledališča imajo 
zaposlenega vsaj enega stalnega »hišnega« lektorja, nekatere celo dva ali več. V nasprotju 
ostala gledališča (vendar ne vsa) sodelujejo z različnimi lektorji, ki se gledališču pridružijo le 
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pri posameznem študiju predstave. Lektorji, s katerimi smo se pogovarjali, menijo, da bi moralo 
vsako gledališče imeti zaposlenega vsaj enega lektorja, ki bi s časom dobro spoznal igralce, 
njihove govorne navade, vzorce, stalne napake ipd. Menijo, da če se lektor dobro pozna z igralci 
in z njimi vzpostavi topel in pozitiven odnos, mu bodo večkrat zastavili razna vprašanja in 





V magistrskem delu smo raziskali šest sodobnih dramskih besedil in se osredotočili predvsem 
na njihovo jezikovno podobo in jezikovno podobo njihovih uprizoritev. Pri jezikovni analizi 
dramskih besedil smo se osredotočili na različna odstopanja od knjižnega jezika, tako na 
glasovni kot leksikalni ravni. Ker smo izbrali samo sodobna besedila, je jezik vseh že v svojem 
bistvu malce sproščen, fleksibilen in odstopa od zbornega knjižnega jezika, ki ga najdemo v 
večini starejših dramskih besedil. V nadaljevanju smo raziskali tudi jezik v uprizoritvah in ga 
primerjali s svojimi dramskimi predlogami. Na pomoč smo se obrnili tudi na gledališke lektorje, 
ki so sodelovali pri študijih predstav in določena odstopanja in druge jezikovne odločitve 
pojasnili z njihovega vidika. 
Ugotovili smo, da se izbrane drame jezikovno razlikujejo, prav tako izbrane uprizoritve. V 
besedilih Evropa, Ljudski demokratični cirkus Sakešvili, sedem kuharic, štirje soldati in tri 
sofije ter Tih vdih prevladuje splošno- oz. knjižnopogovorni jezik, v katerega v manjši ali večji 
meri vdirajo značilnosti neknjižnega pogovornega jezika. Ugotovili smo tudi, da se 
uprizoritvena besedila najmanj razlikujejo od dramskih v primerih, ko je bil pri uprizoritvi 
prisoten sam avtor, npr. Tih vdih, pri katerem je bil dramatik hkrati režiser predstave, ali v 
primerih, kjer je besedilo nastajalo skupaj z uprizoritvijo, npr. 6 in Realisti. Po dolžini pa se 
uprizoritveno besedilo najbolj razlikuje od dramskega pri Evropi.  
Uprizoritveno besedilo se v celoti gledano od dramskega najbolj razlikuje pri Ljudskem 
demokratičnem cirkusu Sakevili. Če imamo pred seboj dramsko besedilo in posnetek predstave, 
vidimo, da je od dramske predloge ostalo zelo malo. Besedilo je isto le v posameznih prizorih, 
večina pa je spremenjena. Igralci zapisane replike govorijo po svoje, na že zapisane replike 
lepijo svoje besede, spreminjajo besedni red in dodajajo veliko novega besedila. Pri 
spremembah pa vedno pazijo, da se glavna ideja in tema besedila ne spremenita. 
Spremembo v zvrstnosti jezika najdemo le pri predstavi Realisti, v kateri je umetniška ekipa 
skeče, ki so bili v dramskem besedilu zapisani ali v knjižnopogovornem jeziku ali posplošenem 
gorenjskem narečju, prevedla v posplošeni primorski dialekt. Pri tem so se prilagajali igralcem, 
saj je besedilo bilo že od samega začetka napisano za točno določene igralce. V tem primeru so 
se odločili za posplošeno primorsko narečje, saj like igra Matija Rupel, ki prihaja iz tržaškega 
okolja in mu narečje ni tuje. Prav tako velja za Petra Harla, ki prihaja iz Maribora. Ker je 
besedilo nastalo prav za določene igralce, tj. Petra Harla, Jureta Kopušarja, Matijo Rupla, Urško 
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Taufer in Žigo Udirja, in ker ga je ekipa med vajami še dopolnjevala in spreminjala, je 
uprizoritveno besedilo skoraj enako dramskemu. Naredili so le manjše dramaturške črte, ki v 
največji meri obsegajo repliko ali dve. 
Pri uprizoritvi Tihega vdiha pa se uprizoritveno besedilo od dramskega razlikuje predvsem na 
glasovni ravni. Govor so želeli približati gledalcem, ga še za eno stopnjo više preoblikovati v 
govorjeni jezik in s tem dosegli, da jezik uprizoritve na nobenem mestu ne deluje papirnato. V 
dramskem besedilu v večini nastopajo mlade oziroma srednje mlade osebe (razen mame 
Katarine), zato je temu tudi prilagojen jezik. Lahko sklepamo, da je dramatik pri izbiri jezika 
izhajal iz sebe, govora svojih vrstnikov ter mlajših igralcev, s katerimi ima pri svojem delu 
veliko opravka.  
S pomočjo analize smo ugotovili, da se vse uprizoritve jezikovno razlikujejo od svoje dramske 
predloge, pa naj bo to na glasovni, leksikalni ali skladenjski ravni. Umetniška ekipa v vseh 
uprizoritvenih besedilih jezik poenostavlja, ga prilagaja igralcem in nenazadnje tudi gledalcem. 
Vse predstave, ki so nastale v ljubljanskih gledališčih, v jezik likov vnašajo številne značilnosti 
ljubljanskega pogovornega jezika, v predstavi novogoriškega gledališča pa številne elemente 
primorskega narečja. Menimo, da se gledališke ekipe jezikovno poskušajo približati svojim 
večinskim gledalcem, hkrati pa se oddaljiti od zborne izreke, ki je v gledališču kraljevala veliko 
časa. 
Delo gledališkega lektorja je po eni strani zelo raznoliko, svobodno in ustvarjalno, po drugi pa 
zelo specifično. Njegovega dela, pri katerem se ne navezuje in upošteva zgolj knjižnojezikovno 
normo, temveč tudi svoj jezikovni čut, uprizoritveni koncept in igralčeve jezikovne 
sposobnosti, se moremo naučiti nikjer drugje kot le v samem gledališču. Ker gledališki lektor 
pripada umetniškemu in ne upravnemu ali tehničnemu sektorju gledališča, ker je njegovo delo 
zelo ustvarjalno in obsega vse več kot le slovnično in pravopisno lektoriranje zapisanih besedil 
ter skrb za normativno izgovarjavo igralcev na odru, menimo, da bil za njegov poklic bolj 
ustrezen naziv oblikovalec govora. O tem je v svoji diplomski nalogi pisal že Martin Vrtačnik24, 
poleg njega so tudi v gledališčih že izrazili željo po spremembi naziva delovnega mesta. 
Menimo, da morajo gledališki lektorji še naprej delati z zavednostjo svojega »umetniškega« 
 
24 Vrtačnik, Martin 2012: Vloga gledališkega lektorja: od varuha pravorečne norme do oblikovalca govora. 




položaja in ustvarjalnega dela, pri katerem pa ne smejo pozabiti na jezikovno strokovnost. Za 
konec se nam zdi pomembno omeniti tudi lastno izkušnjo iz gledališča, v katerem igralci, 
režiserji, dramaturgi  in ostali umetniški sodelavci v gledališkem lektorju ne vidijo zgolj tistega, 
ki skozi proces nastajanja nove predstave skrbi za njeno govorno podobo, temveč na celotno 
umetniško ekipo deluje zbrano in pomirjujoče, ima pregled tako nad besedilom kakor tudi 
predstavo kot celoto in sredi kaosa, ki je vse prevečkrat prisoten, s svojim (največkrat 






Magistrsko delo predstavlja jezikovne značilnosti šestih izbranih sodobnih slovenskih dramskih 
besedil in njihovih uprizoritev. Izbrali smo si besedila, ki so bila napisana v zadnjih šestih letih 
in svoje krstne uprizoritve doživela na odrih SNG Drama Ljubljana, MGL, SMG in SNG Nova 
Gorica. Za kriterij smo si postavili tudi, da so besedila ali prejela Grumovo nagrado ali bila 
zanjo vsaj nominirana. Izbrana besedila so Evropa (2014) Vinka Möderndorferja, Ljudski 
demokratični cirkus Sakešvili (2014) Roka Vilčnika, sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije 
(2015) Simone Semenič, Realisti (2018) Jureta Karasa, avtorski projekt 6 Slovenskega 
mladinskega gledališča (2018) ter Tih vdih (2018) Nejca Gazvode.  
V teoretičnem delu magistrskega dela smo predstavili lektorja in njegovo funkcijo v sodobnem 
gledališču. Ker se je njegova vloga skozi čas precej spreminjala, smo naredili še kratek oris 
njegovega dela in vloge v slovenskem gledališču od njegovih začetkov do danes. Za analizo 
smo si izbrali sodobne drame, ki so si jezikovno različne, zato smo pozornost namenili tudi 
jezikovnim zvrstem slovenskega jezika, ki se pojavljajo v izbranih besedilih. V drugem delu 
magistrskega dela smo najprej na kratko predstavili izbrana dramska besedila in njihove avtorje, 
nato pa smo se lotili analize.  
V analizi smo se najprej osredotočili na jezik v dramskih besedilih in ugotovili, da so vsa 
izbrana besedila zapisana v knjižnopogovornem jeziku in na nekaterih mestih odstopajo od le-
tega. Od knjižnopogovornega jezika najmanj odstopa Ljudski demokratični cirkus Sakešvili, 
najbolj pa Realisti. V vseh izbranih besedilih najočitnejša odstopanja najdemo na glasovni 
ravni, na kateri prihaja do različnih samoglasniških upadov, kot so asimilacija zveza -aj v -i, 
izgube nenaglašenih glasov i in e, množinska oblika deležnika na -l itd.  Nato smo analizirali 
še jezikovne razlike med dramskimi in uprizoritvenimi besedili in ugotovili, da so te prisotne 
na glasovni, leksikalni in skladenjski ravni, najopaznejše pa so spet tiste na glasovni ravni. Tam 
prihaja do številnih samoglasniških upadov ter glasovnih značilnosti neknjižnega pogovornega 
in ljubljanskega pogovornega jezika, v Realistih tudi primorskega narečja. Vsa uprizoritvena 
besedila se od svoje dramske predloge razlikujejo tudi po dolžini, med njimi najbolj sedem 
kuharic, štirje soldati in tri sofije, najmanj pa 6 in Realisti.  
V zadnjem poglavju magistrskega dela sta za celostno in zaokroženo razumevanje dela 
sodobnega gledališkega lektorja predstavljena njegova vloga in njegovo delo z vidika 
slovenskih lektorjev in lektoric, ki so zaposleni ali honorarno sodelujejo s slovenskimi 
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profesionalnimi gledališči. Ti so v večini s svojim delom v gledališčih zadovoljni, veliko 
sodelujejo z igralci, imajo pri določenih študijih več dela, pri določenih manj, včasih pa 
sodelujejo tudi z drugimi kulturnimi mediji, npr. pri bralnih uprizoritvah na radiju ali televiziji. 
Vsekakor pa menijo, da je v »zmeraj manj pismenem« svetu njihovo delo bistvenega pomena 
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